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Z UCHWAŁY VII ZJAZDU 


MIEJSCE KULTURY W ZYCIU NARODU 


W procesie budowy rozwiniętego społeczeństwa socjalistycznego 
partia wielką wagę przywiązuje do rozwoju kultury. 

Zadaniem, jakie partią stawia przed twórcami, jest stałe wzbo- 
gacanie socjalistycznych, patriotycznych i humanistycznych treści 
naszej kultury, dbałość o wysoki poziom artystyczny, troska o treści 
ideowe zgodne z ideałami naszego ustroju oraz najlepszymi trady- 
cjami polskiej literatury i sztuki. 

Szczególną opieką należy otaczać twórczość odzwierciedlającą życie 
ludzi pracy, historyczny wysiłek narodu pod kierownictwem partii 
oraz istotę socjalistycznych przeobrażeń społecznych i cywilizącyj- 
nych, zachodzących w Polsce Ludowej. Należy jednocześnie prze- 
ciwstawiać się próbom przenoszenia na nasz grunt wszelkiej bez- 
ideowej i bezwartościowej twórczości, obcej naszej narodowej kul- 
turze, socjalistycznym treściom i stylowi życia przytłaczającej więk- 
szości narodu. 

Zadanie to wymaga wzmożonej działalności instancji partyjnych 
oraz podstawowych organizacji partyjnych w związkach twórczych 
i instytucjach kulturalnych. Konieczna jest większa ofensywność 
naszego ideowego działania w uczelniach humanistycznych i arty- 
stycznych. 

Rozwijać należy marksistowską krytykę kształtującą oceny, hie- 
rarchie wartości i społeczny odbiór dzieł literatury i sztuki. 

Partia i państwo będą kształtować wszechstronnie korzystne wa- 
runki twórczości artystycznej. Pomoc należy zapewnić zwłaszcza 
młodym twórcom, z myślą o stworzeniu im najlepszych możliwości 
ideowego i artystycznego rozwoju. 

Należy rozszerzać udział ludzi pracy w życiu kulturalnym oraz 
ich wpływ na treści kultury. Służyć temu powinno doskonalenie 
pracy zawodowych instytucji kulturalno-artystycznych oraz wzbo- 
gacanie i rozwój społecznego ruchu kulturalnego. Konieczne jest 
pogłębienie ideowo-wychowawczych funkcji instytucji i placówek 
kultury. Należy lepiej wykorzystać kadrowy i materialny potencjał 
kultury polskiej. 

Szczególna uwaga i wspólny wysiłek administracji, organizacji 
społecznych, związków twórczych oraz resortów gospodarczych po- 
winny być zwrócone na dalsze ożywienie życia kulturalnego 
w . ośrodkach robotniczych, gminach wiejskich i nowych osiedlach 
mieszkaniowych. 

Tworzyć należy nadal odpowiednie warunki do rozwoju twórczości 
artystycznej, do upowszechniania kultury, do rozbudowy niezbędnej 
do tego celu bazy materialnej. Rozbudowie tej służyć będzie m. in. 
dalszy rozwój radia i telewizji, kinematografii, przemysłu poligta- 
ficznego i fonicznego. 

Kultura jest i nadal będzie ważną płaszczyzną dalszego pogłębia- 
nia jedności i przyjaźni krajów wspólnoty socjalistycznej. Jedno- 
cześnie będąc coraz bardziej znaczącą płaszczyzną konfrontacji 
ideowo-politycznej — kultura socjalistyczna powinna stać się na- 
rzędziem umacniania wpływów idei socjalizmu oraz zasad pokojo- 
wego odprężenia i współpracy. 


POD ŚWIEBODZIŃSKIM SAMOWAREM... 


„.ugina się — na zdjęciu — reż. 
Krzysztof Wojciechowski, laureat do- 
rocznej Nagrody Entuzjastów Kina — 
przyznawanej przez działaczy klubów 
filmowych z województw zielonogór- 
skiego, wrocławskiego, opolskiego, 
poznańskiego i legnickiego, z inicja- 
tywy klubu „Samowar” przy filii 
Woj. Domu Kultury w Świebodzinie. 
„Samowar 74 przyznano  Wojcie- 
chowskiemu za film „Kochajmy się” 
(poprzednio nagrody te uzyskali Ta- 
deusz Konwicki za „Jak daleko stąd, 
jak blisko” i Grzegorz Królikiewicz 
za „Na wylot''). 

_„ Inicjatorzy świebodzińskiej nagrody 
ściśle przestrzegając formuły — „„o- 
sobliwe zjawisko kina', pragną wy- 
razić uznanie i zachętę twórcom po- 
szukującym nowych rozwiązań for- 
malnych i nowych treści. Impreza 
organizowana jest przez świebodziń- 
skich działaczy, przy poparciu Pol- 
skiej Federacji DKF, Rady Woje- 
wódzkiej Federacji Socjalistycznych 
Związków Młodzieży Polskiej w Zie- 
lonej Górze oraz władz miasta i wie- 
lu lokalnych instytucji. Każdy kolej- 
ny „Samowar* wręczany jest podczas 
dwudniowego seminarium, związane- 
go tematycznie z nagradzanym  fil- 
mem. W tym roku uczestnicy semi- 
narium wysłuchali referatów doc. 
Zbigniewa Jasiewicza z Uniwersytetu 
im. Adama Mickiewicza w Poznaniu 
(„Kultura ludowa źródłem inspiracji 
artystycznej w sztuce”) oraz red. 
Oskara Sobańskiego (,Film, literatura 
i rzeczywistość”), a następnie przez 








łalność publicystyczną oceniono 
trwałą wartość polskiej kultury. Je- 
dnocześnie opublikowano wyniki an- 
kiety przeprowadzonej wśród 28 pol- 
skich krytyków poproszonych o wy- 


jako 





kilka godzin dyskutowali z twórcą 
„Kochajmy się”. 

Obok „Samowara 74 dla reżysera, 
działacze klubowi przyznali w tym 
roku w Świebodzinie oryginalną na- 
grodę „Tęgiej Głowy” red. Zygmun- 
towi Kałużyńskiemu, którego dzia- 


typowanie filmu będącego najbardziej 
osobliwym zjawiskiem polskiej kul- 


tury w 1974 r. I tym razem okazał 
się nim film „Kochajmy się'* Krzy- 
sztofa Wojciechowskiego, przed „Za- 
pisem zbrodni” Andrzeja Trzosa-Ra- 
stawieckiego. 





W KOSZALINIE 
0 KULTURZE 
FILMOWEJ 


Członkowie kolegium redakcyjnego 
„Filmu'* wzięli ostatnio udział w pa- 
ru interesujących dyskusjach poświę- 
conych problemom upowszechniania 
kultury filmowej na terenie woj. 
koszalińskiego. Na spotkaniu z wła- 
dzami politycznymi i administracyj- 
nymi regionu, któremu przewodniczy- 
ła Barbara Polak, sekretarz propa- 
gandy KW PZPR, omówiono wiele 
spraw związanych z ogólną sytuacją 
w dziedzinie kultury filmowej, a tak- 
że z kolejnymi Międzynarodowymi 
Spotkaniami Filmowymi „Młodzi i 
film". Przedyskutowano także udział 
redakcji „Filmu w przygotowywa- 
niu programu Spotkań. Przedstawi- 
ciele redakcji wzięli również udział 
w roboczym posiedzeniu Wojewódz- 
kiego Zespołu do spraw Upowszech- 
niania Kultury Filmowej, w którego 
skład wchodzą przedstawiciele władz 
wojewódzkich, Kuratorium, organiza- 
cji młodzieżowych, aparatu rozpow- 
szechniania filmów, kin studyjnych 
i DKF-ów. W Kołobrzegu dziennika- 
rze „Filmu” spotkali się z czytelni- 
kami (na zdjęciu). Wiele obserwacji, 
postulatów 4 wniosków znalazło wy- 
raz w planach redakcyjnych i znaj- 
dzie swój wyraz w naszych publika- 
cjach. 


EBEMEERZZ CZARA 
POLSKI 
GOLUMBO? 


Wymuszanie okupu, kradzieże sa- 
mochodów, napad na sklep jubiler- 
ski, przemyt dzieł sztuki — sprawy 
dobrze znane z milicyjnych kronik 
— stały się kanwą serialu telewizy j- 
nego „07 zgłoś się”. Scenarzystą i re- 
żyserem czterech godzinnych filmów 
jest Krzysztof Szmagier, który ostat- 
nio realizował reportaże polityczne 
(„Kwiecień w Portugalii” i „Portuga- 
lii rok drugi”). Bohaterami serialu 
będą prowadzący śledztwo oficerowie 
milicji. Przy okazji reżyser, wierny 
swoim dokumentalnym zainteresowa- 
niom, pragnie pokazać różne oblicza 
Warszawy, w różnych przekrojach 
środowiskowych. Operatorem filmu 
jest Wiesław Rutowicz, scenografem 
Adam Nowakowski, a kierownikiem 
produkcji Stanisław Zylewicz. Zdję- 
cia rozpoczną się w połowie stycznia. 
Serial „07 zgłoś się” firmuje Zespół 
Filmowy „Kadr*' 











Scenariusze 


BRUNET 
WIECZOROWĄ 
PORĄ 


Ww połowie stycznia rozpoczynają 
się zdjęcia współczesnej komedii kry- 
minalnej „Brunet wieczorową porą”, 
którą realizuje Stanisław Bareja we- 
dług scenariusza napisanego wspólnie 
ze Stanisławem Tymem. Operatorem 
jest Wiesław Zdort, scenografem — 
Allan Starski, produkcją kieruje Sta- 
nisław Skubniewski. Film powstaje 
w zespole ,„Pryzmat”. 





Listy do redakcji 


„FELLINI 
AMPUTOWANY" 


W związku z listem Krzysztofa Ja- 
kubiaka dotyczącym skróconej pro- 
jekcji filmu „Rzym” („Fellini ampu- 
towany”, „Film nr 45(145) poczuwa- 
my się do obowiązku udzielenia pet- 
nego wyjaśnienia zaistniałej wów- 
czas sytuacji. Po dokonaniu przeglą- 
du kopii, z której korzystało kino 
„Mikrus oraz odbyciu rozmowy z 
personelem, uznaliśmy winnymi peł- 
niących wówczas obowiązki służbowe 
pracowników kabiny. 

Sprawa ta jednak nie sprowadza 
się wyłącznie do zaniedbania czyn- 
ności zawodowych przez pracowników 
kina. Film Felliniego cieszył się u 
nas bardzo dużym zainteresowaniem. 
Kopia „Rzymu — jedyna jaką dys- 
ponowaliśmy — jest obecnie w 
czwartym stopniu zniszczenia i tylko 
ze względu na szczególne walory fil- 
mu, na życzenie miłośników twór- 
czości włoskiego reżysera, zdecydo- 
waliśmy stę wznowić film na ekra- 
nie kina II kategorii, Ubytki w fil- 
mie po ponad 600 projekcjach jakie 
wykonano z owej kopii, są jednak 
zauważalne, szczególnie dla oka wy- 
trawnego kinomana, nie mówiąc już 
o  wielbicielach czyjejś twórczości 
znających konkretne dzieła niemal 
na pamięć. 

W zaistniałym przypadku operator 
nasz otrzymał upomnienie regulami- 
nowe. Aby jednak na przyszłość u- 
niknąć podobnych sytuacji, prosimy 
mających wątpliwości kinomanów o 
zgłaszanie zastrzeżeń natychmiast lub 
następnego dnia po projekcji, do kie- 
rownictwa kina lub dyrekcji WZK. 
Pozwoli to szybciej ustalić przyczynę 
danego faktu. Zależy nam bowiem, 
aby podana do publicznej wiadomoś- 
ci informacja nie zniechęciła rzetel- 
nych pracowników do korzystania z 
jakościowo (na skutek eksploatacji) 
gorszych, a jednak na życzenie pu- 


bliczności przypominanych  niektó- 
rych atrakcyjnych tytułów filmo- 
wych. 


„Widza, który opuścił kino „Mikrus” 

nieusatysfakcjonowany, bardzo  ser- 
decznie przepraszamy za pośrednic- 
twem Redakcji. Wszystkich sympa- 
tyków kina prosimy także o dzie- 
lenie się z nami uwagami na temat 
pracy naszych placówek. Będą one 
z pewnością cenną inspiracją dla 
właściwego upowszechniania kultury 
filmowej. 


Witold Burkacki 
Dyrektor Woj. Zarządu Kin 
w Katowicach 


Nowe książki 


POLSKA MYŚL 
FILMOWA 1898-1939 


Dwa lata temu Jadwiga Bocheńska 
opublikowała książkę „Polska myśl 
filmowa do roku 1939"; obecnie rów- 
nież w „Ossolineum ukazało się cen- 
ne uzupełnienie tej pracy „Polska 
myśl filmowa — antologia tekstów 
z lat 1898—1939”, Jadwiga Bocheńska 
zgromadziła tu teksty 36 autorów — 
od pioniera teorii filmu Bolesława 
Matuszewskiego (,Nowe źródło hi- 
storii”'), aż po fragment książki Zoffi 
Lissy „Muzyka i film”, Zdaniem au- 
torki antologii specyfikę polskiej 
i filmowej stanowi fakt, że two- 
zł ona była głównie przez kryty- 
ków i teoretyków literatury oraz 
działaczy kultury, a nie przez ludzi 
kina, praktyków, jak to miało miej- 
sce w innych krajach. W centrum 
zainteresowania autotów znajdowały 
się więc nie tyle zagadnienia formal- 
no-warsztatowe, ile sprawy związane 
z funkcjonowaniem kina w życiu 
społecznym. Tom zawiera indeksy 
nazwisk i filmów oraz noty biogra- 
ficzne o wszystkich autorach. 1650 
egz., 308 str., 48 zł. 





Na okładce: 


YVES MONTAND 


w filmie „Syn* 
reż. Pierre Granier-Deferre'a 





ZBIGNIEW 
KLACZYŃSKI 


ą filmy, których znaczenia 
niepodobna określić w ka- 
tegoriach lepszej czy gorszej 
artystycznej roboty, choć za- 
pewne nie mogłyby one 
spełniać swej wyjątkowej roli 
bez osiągnięcia wysokiego pułapu 
profesjonalnej sprawności. Po „Dy- 
rektorach”, nowym polskim seria- 
lu, który przez sześć dni oglądała 
cała utelewizyjniona Polska, mo- 
żna — i trzeba — pisać także z 
punktu widzenia zalet i wad rea- 


Portret zbiorowości w rozwoju 


Punkt 


krytyczny 


lizacji. Ale sedno sprawy tkwi w 
czym innym: w przekroczeniu 
przez serial w temacie współczes- 
nym pewnego krytycznego punk- 
tu, za którym pozornie znane ob- 
razy spraw i ludzi osiągają jakby 
zupełnie inny stan skupienia. Po- 
kazują rzeczywistość społeczną w 
mowych i pełniejszych relacjach. 
Sforsowanie takiego punktu jest 
w filmie wydarzeniem ogromnej 
wagi: wszystko, co na ten temat 
powstanie, będzie musiało przy- 


mierzyć się jakoś do doświadczeń 
utworu. I, oczywiście, nie tylko w 
filmie telewizyjnym. 


ajosobliwszą rzeczą w „Dy- 
rektorach” jest sama ma- 
teria filmu, czy raczej wszy- 
stkich sześciu filmów, przed- 
stawiających kilkunastoletnią 
historię „Fabelu”, dużego za- 
kładu przemysłowego, na kanwie 
osobistych perypetii kilku kolej- 


nych kierowników fabryki. Otóż, 
znakomita większość tych obra- 
zów to sceny tylekroć ośmiesza- 
ne w „produkcyjniakach”: zebra- 
nia przy biurkach, zebrania w ha- 
lach, maszyny, dużo gadania. I to 
gadanie właśnie, które trzyma się 
uporczywie suchych ekonomicz- 
mych pojęć: plan, premia, koszta 
własne, przedrożenia itp. A do 
tego artykułowane w tym języku 
problemy: przebiegi produkcyjne, 
dyscyplina pracy, organizacja za- 
rządzania. W sumie — nagroma- 
dzenie spraw, które nawet w 
przytoczonym opisie poraża dręt- 
wotą. A przecież twórcom „Dy- 
rektorów”, reżyserowi Zbigniewo- 
wi Chmielewskiemu i scenarzy- 
stom: Aleksandrowi Minkowskie- 
mu i Andrzejowi Szypulskiemu, 
udało się przebić przez naskórko- 
wą warstwę tematu, zbanalizowa- 
ną (i stale bamalizowaną) przez 
złe filmy i kiepskie reportaże, i 
dotrzeć do najgłębiej położonych 
arterii przedstawionego organiz- 


ciąg dalszy na str. 4 


„Swój chłop 








ciąg dalszy ze str. 3 


mu, w których, jak się okazało, 
pulsuje życie. Dramatyczne i cie- 

wrzące  namiętnościami, 
pełne ostrych konfliktów. 

Są to przy tym sprawy, które 
nie tylko angażują emocjonalnie, 
lecz także apelują do naszej in- 
telektualnej wnikliwości i wraż- 
liwości moralnej. Każą rozstrzy- 
gać, gdzie kończy się konieczna 
ochrona interesów jednostki w 
zetknięciu z interesami ogółu. 
Przedkładają naszej uwadze roz- 
liczne warianty konfliktu prywa- 
ty z interesami ogółu, najtrud- 
niejsze chyba do rozstrzygnięcia 
tam, gdzie trzeba rozważyć, z 
czym właściwie mamy do czynie- 
nia: z partykularnym, kolektyw- 
nym egoizmem, czy ze zdrową lo- 
jalnością wobec interesów załogi. 
Pokazują pułapki krzyżujących 
się przepisów, w których stępia- 
ją się inicjatywy. A wreszcie po- 
kazują problem odpowiedzialnoś- 
ci we wszelkich możliwych prze- 
krojach. Ma rację Aleksander 
Gielman, scenarzysta głośnej 
„Premii”, gdy w drukowanej w 
tym numerze „Filmu” wypowie- 
dzi zwraca uwagę, iż „zajęcie 
własnego stanowiska wobec po- 
dobnych konfliktów jest daleko 
trudniejsze niż w obyczajowym 
dramacie z klasycznym trójkątem 
małżeńskim. Tu występują nie 
tylko trójkąty, lecz pięcio- i d: 
więciokąty, spirale i całe łań- 
cuchy”. To odkrycie autentyczne- 
go dramatyzmu w sferze produk- 
cji jest dużym osiągnięciem seria- 
lu, choć wyjątkowe znaczenie 
„Dyrektorów” zasadza się, moim 
zdaniem, na czymś innym jeszcze. 
Film umiał mianowicie pokazać, 
jak w procesie wytwarzania zbie- 
gają się wątki spraw decydują- 
cych o losie nas wszystkich. 


aterię „Dyrektorów” zna- 

mionuje zasada stałego, 

bardzo ostrego czasem, 

konfrontowania motywów 

osobistych z racjami spo- 

łecznymi w  najrozmait- 
szych układach, które porządkuje 
z kolei logika rozwoju sytuacji. 
Obraz stosunków w  „Fabelu”, 
jakże pojemny na osobiste spra- 
wy i emocje, jest jednocześnie 
pewnym odbiciem stosunków 
zewnętrznych, a więc historii 
owych kilkunastu lat, które serial 
przedstawia w przekładzie na 
konkrety takie, jak przeobrażanie 
się stylu zarządzania, przemiany 
podstawowych koncepcji produk- 
cji, wkroczenie do niej rewolucji 
naukowo-technicznej, a wreszcie 
przez obszernie potraktowane 
problemy wzajemnych  stosun- 
ków partii i robotników. Na 
początku serialu jednym z e- 
lementów programu uzdrowienia 
fabryki jest pomysł dodatko- 
wej produkcji gwoździ. Koń- 
cowy odcinek, już w latach 
siedemdziesiątych, jest poświęco- 
ny dramatycznym wysiłkom o jak 
najszybsze "wdrożenie i opanowa- 
nie najnowocześniejszej elektro- 
nowej techniki. Trudno o traf- 
niejszy dobór punktów orientu- 
jących w wielkości przemian: jest 
w tym nowy styl: ekonomicznego 
myślenia, j óżni samej 
koncepcji jest wresz- 
cie całkowicie różny sposób za- 
rządzania, który znamionuje 
działanie z poczuciem rozległej 
perspektywy. A przecież — do- 
dajmy na dobro serialu — ten 
odcinek finalny, kreślony jakby z 
poczuciem dumy z dorobku ostat- 


Pod zbanalizowaną warstwą tematu — pulsuje życie 


Meandry indywidualnych losów 


„Bokser'* 


nich lat, nie pozbawiony jest kon- 
fliktów, których źródłem staje się 
z kolei sama rewolucja naukowo- 
-techniczna, Im bowiem precyzyj- 
niejsza technika — tym ostrzejsze 
wymagania, jakie produkcja sta- 
wia wobec ludzi. Im większe 
wymagania, tym ostrzej zróżnico- 
wane indywidualne szanse. 
Obawiam się wszakże, iż tak 
pedantyczne wyliczanie oddala 
mnie cokolwiek od serialu, który 
w takim ujęciu przedstawiać się 
może jako katalog rozmaitych 
problemów produkcyjnych, pod- 
czas gdy w „Dyrektorach” mo- 
tywy te uzyskują syntetyczne 
ujęcie. Są częścią ludzkich lo- 
sów, elementem przeżyć  zbio- 
rowości, która zyskała w se- 
rialu pełny i pogłębiony obraz. 
Zbiorowy portret robotników w 
„Fabelu” zasługiwałby w istocie 
na osobne, krytyczne studium, i 
te zarówno w planie indywidual- 
nych charakterów jak też ujęcia 
zbiorowości. Film podkreśla w 
nim cechy tradycyjnie poniekąd 
związane z klasą robotniczą, ta- 
kie jak solidarność, umiejętnoś. 
kolektywnego działania, gotowość 
do bezinteresownych ofiar w sy- 
tuacjach uzasadnionych. Lecz z 
tym wszystkim nie jest to obraz 
stabiłny: ludzie ci zdają się ro- 
snąć, wraz ze swoją fabryką, a 





nawet można by zaryzykować 
twierdzenie, iż najzwięźlejszą for- 
mułę owej kilkunastoletniej his- 
torii odnaleźć można właśnie w 
tej sferze. Mam na uwadze zna- 
mienną ewolucję stosunków pro- 
letariat-partia pokazaną w seria- 
lu: są to jak gdyby dzieje umac- 
niania rozluźnionej przez czas ja- 
kiś więzi pomiędzy klasą robotni- 
czą a partią. Wyraża to dobitnie 
scena wieńcząca jakby wydarze- 
nia grudniowe, a mianowicie sce- 
na słuchania pamiętnego nowo- 
rocznego orędzia Pierwszego Se- 
kretarza. Jest to kulminacja 
ozdrowieńczego procesu, w któ- 
rym partia odbudowała i umocni- 
ła ową więź — źródło swych sił, 
gwarancję sukcesów w walce o 
poziom materialnego i duchowego 
życia narodu. 


dnalezienie w dość wąskim 
przecież kręgu spraw jednej 
fabryki, jednego pracowni- 
czego kolektywu, echa wiel- 
kich społecznych napięć, cy- 


wilizacyjnych trendów i 
rozwojowych perspektyw całego 
społeczeństwa, ukazanie ich w 


ścisłych związkach z meandrami 
indywidualnych losów, wymaga- 
ło wszakże pewnej określonej op- 
tyki. Warunkiem wstępnym — 
jak się zdaje — był mądry kry- 





„Pełniący obowiązki** 


tycyzm, co wyraża m. in. charak- 
terystyka działających osób. Zau- 
ważmy, że są to na ogół konflik- 
ty ludzi przyzwoitych, chociaż nie 
zawsze dorastających do moral- 
nych dylematów, prób charakte- 
ru, czy po prostu sytuacji, jakie 
stawia przed nimi życie. Nie ma 
wśród nich elementów przestęp- 
czych. Idealizacja? Nieprawda, 
właśnie norma. Tak wygląda au- 
tentyczny przekrój przez nasze 
społeczeństwo, co nie wyklucza 
wysokiego dramatyzmu, wielu 
konfliktów powszedniego życia, 
choćby tych, jakie, towarzy- 
szą odpowiedzialności, za władzę, 
za decyzje, które odciskać się 
będą na życiu innych ludzi. Ileż 
tu kapitalnych problemów etycz- 
nych, jakże wspaniale chłonne 
pole dla sztuki! Ale sztuki — i to 
chyba warunek drugi — tworzo- 
nej z pozycji współudziału w 
owych procesach, z pozycji współ- 
odpowiedzialności. Wydaje się że 
nie można tych nowych obszarów 
humanistycznej problematyki doj- 
rzeć i ukazywać z mysiej per- 
spektywy małych, niejasnych 
trwóg, frustracji i zagubienia, 
którymi próbuje się czasem za- 
kłamywać pojęcie twórczego nie- 
pokoju. 
ZBIGNIEW 
KLACZYŃSKI 


Jeszcze raz 


Ślimak 


rzeczytałem tekst Anny Tatarkiewicz „Z kogo się śmieje- 

cie?” („,Film”, nr 1) i pomyślałem sobie, że musiałem się 

jednak bardzo źle wyjęzyczyć. Tak bywa. Mam do dyspozy- 

cji dwie i pół strony maszynopisu i muszę przesadzać; jeśli 

czegoś nie wyolbrzymię i nie uproszczę, to na nic nie uda 

mi się zwrócić uwagi. Piszę „Zbliżenia”. W zbliżeniu nato- 
miast rzecz niewielka, czasem zgoła fragment rzeczy, zaczyna wy- 
pełniać cały ekran. Mój ekran jest bardzo mały, nie mam miejsca 
na plany ogólne. 

Mogłem źle spisać własne myśli, ale ciągle wydaje mi się, że w 
felietonie „„Ślimak na ekranie” w ogóle nie natrząsałem się z chłop- 
stwa. Że „jesteśmy — jak powiada Anna Tatarkiewicz — społe- 
czeństwem 'wiejsko-chłopskim”, wiem raczej dość dokładnie, bo 
sam się urodziłem na wsi. I to dość zapadłej. Zresztą, na margi- 
nesie mówiąc, społeczeństwem wiejsko-chłopskim już chyba nie 
jesteśmy, a wkrótce na pewno nie będziemy. 

Kiedy pisałem swój felieton, „Placówka” była dla mnie sprawą 
drugorzędną, znaczenie miał jedynie mechaniczny i ilustratorski 
stosunek kina do klasycznych dzieł naszej literatury. Tylko z tego - 
się chciałem natrząsać, ale widać się nie udało. Skądinąd Anna Ta- 
tarkiewicz zapewne przyzna mi rację, że jest tu coś na rzeczy. 
„Chłopi” Reymonta to chyba dzieło lepsze niż „Placówka”, a już 
na pewno bogatsze. I cóż, patrząc na film Rybkowskiego choć przez 
chwilę miała Pani wrażenie, że obcuje Pani z żywą tradycją? Trud- 
no mi w to uwierzyć, bo ja się czułem tak, jakbym oglądał rzecz 
pt. „Wesele kurpiowskie”. Żywe obrazy i nic więcej. Zresztą bardzo 
nudne. Wszystko tam było z wyjątkiem jakiegokolwiek stosunku do 
tradycji. I tak jest zazwyczaj. Wyjąwszy filmy Wajdy, nic byśmy 
nie stracili istotnego, gdyby nasze kino w ogóle nie tykało klasy- 
ków, niekiedy byśmy zgoła zyskali. Dotąd jednakże ekranizowano 
rzeczy widowiskowe. „Pan Wołodyjowski” i „Potop” bronią się 
jako wielkie widowiska, to samo „Faraon”, ale co będzie dalej? 
Ekranizacja „Ludzi bezdomnych” to już drugie po „Chłopach” 
bardzo poważne ostrzeżenie. Wolałbym, żeby tych ostrzeżeń nie zro- 
biło się kilkaset. 

Film zazwyczaj upraszcza wielkie powieści, ale nasze kino w 
swej mechanicznej i uporczywej klasykomanii jest zdolne dowieść, 
że najwybitniejsi polscy pisarze mieli wodę zamiast mózgu. Trud- 
no wymagać, żeby mnie to nie irytowało. Miernota, która się chro- 
ni za tarczą klasyka, nie tylko bezpiecznie uprawia swój proceder, 
ale przy okazji zohydza jeszcze klasyka. I tylko o to mi szło. 

Przeczytawszy tekst Anny Tatarkiewicz co prędzej postanowiłem 
przypomnieć sobie „Placówkę”. Bo rzeczywiście, „Placówka” to nie 
jest dzieło, z którym na co dzień obcuję. I nie chcę się upierać. 
Gdyby mi ktoś przed laty oświadczył, że z „Wesela” można zrobić 
dobry film, z całą pewnością wzruszyłbym ramionami, tymczasem 
się okazało, iż jednak można. Niech więc będzie, być może ktoś 
umiałby z „Placówki” stworzyć prawdziwe arcydzieło. Nic tutaj 
nie mam do powiedzenia, natomiast jest jeszcze inna sprawa. 

Kiedy się czyta teksty Anny Tatarkiewicz, także i tę krótką pole- 
mikę z moim felietonem, ma się wrażenie, że dla autorki ważna 
jest tylko jedna opozycja: kultura szlachecka — kultura chłopska. 
Przy czym z tradycji szlacheckiej wywodzą się nasze cechy ujemne, 
z chłopskiej zaś — dodatnie: skrzętność, zapobiegliwość, pracowi- 
tość itd. A przecież to nieprawda. Tradycja chłopska wcale nie jest 
jednolita. Obok cech pozytywnych znajdziemy tu rzeczy wybitnie 
negatywne: konserwatyzm, ciemnotę, zabobonność, bierność itd. Te 
rzeczy były i są nadal. O nich traktuje najlepsza w ostatnich latach 
powieść na temat wsi — „Konopielka” Edwarda Redlińskiego. 

Przywołany do porządku przez swoją polemistkę, przeczytalem 
„Placówkę” i mam wrażenie, że tekst jest nader osobliwy. Jego 
bohater to zgoła kwintesencja negatywnych cech chłopskich: ciem- 
ny, tępy, bierny. Oczywiście, doskonale wiadomo, dlaczego Prus 
wybrał taką postać: szło o to, co zawsze — skrzepić serca czytel- 
ników, dziś jednak mamy do czynienia z sytuacją cokolwiek inną. 
Jeśliby chciała Pani teraz szukać na wsiach dziedziców Ślimaka, to 
znajdzie ich Pani w gospodarstwach zaniedbanych i podupadają- 
cych. Że ich żony są i teraz postaciami na swój sposób tragiczny- 
mi? W to ani przez chwilę nie wątpię. I co z tego? Jeśli zaś jest to 
cząstka naszej własnej tradycji, to chroń nas Boże przed taką 
tradycją. 


JERZY NIECIKOWSKI 








Recenzje 





artystycznym powodze- 

niu filmowych prób 

rekonstrukcji wyda- 

rzeń wojennych decy- 

dują zazwyczaj, wbrew 

powierzchownym _—są- 
dom, nie sceny batalistyczne (cho- 
ciaż są one niezmiernie ważne), 
lecz to wszystko, co mieści się 
między nimi, co jest ich spoiwem, 
co nadaje dziełu rangę obrazu 
ludzkich przeżyć, a wrażenia wi- 
dza zabarwia emocją, płynącą z 
poczucia solidarności z bohatera- 
mi. Tę starą, choć często lekce- 
ważoną prawdę znał zapewne re- 
żyser Igor Gostiew, kiedy decydo- 
wał się przetworzyć w kinowe 
widowisko pamiętniki Siemiona 
Cwiguna. Sceny bitew, potyczek, 
akcji dywersyjnych są w jego fil- 
mie potraktowane nawet zbyt 
zdawkowo; reżysera zdaje się 
zajmować wyłącznie to, co skła- 
da się na myśli, uczucia i posta- 
wy ludzi, stykających się z ma- 
jorem Młyńskim i jego oddzia- 
łem. 

Kim jest Młyński? Gdyby nie 
ogrom różnic między sytuacją po- 
lityczną, społeczną i militarną, 
charakterystyczną dla polskiej je- 
sieni 1939 roku i rosyjskiej 1941 
— można by go nazwać rosyjskim 
Hubalem. Patriota, dowódca od- 
działu walczącego w okrążeniu, 
$kazany jest na kluczenie i wy- 
mykanie się obławom po to, by 
w stosownej chwili samemu za- 
dać cios i znów zaszyć się w gę- 
stwinie, zapaść w błota, skryć za 
zasłoną jesiennej szarości i mgieł. 

Oddział Młyńskiego i ludność cy- 
wilna, która spieszy mu z pomocą 
— to jakby przekrój społeczeństwa 
w obliczu najazdu: film „Rozer- 


wany pierścień” nakręcono z my- 
ślą o trzydziestej rocznicy zwy- 
cięstwa. Akcentuje się tu pow- 
szechny, zorganizowany opór wo- 
bec inwazji; już w pierwszych 
scenach filmu siwobrody pop de- 
cyduje się zamienić sutannę na 
karabin i tylko wskutek perswa- 
zji zgadza się nieść nadal ukoje- 
nie strapionym duszom, a pomoc 
bardziej wymierną ludziom 
Młyńskiego.  Racją nadrzędną 
działania ludzi jest dobro ogólne, 
dobro całego narodu: żadna in- 
dywidualna tragedia ani osobista 
strata nie osłabiają woli walki i 
wiary w jej pomyślny rezultat, 
przeciwnie — jeszcze je pogłę- 
biają. 

I tu właśnie, na obszarach, 
gdzie ludzka wrażliwość, ludzki 
gniew lub rozpacz stykają się z 
ogólnym stanem ducha społecz- 
ności zdecydowanej przeciwsta- 
wić się najeźdźcom, skupia się 
uwaga reżysera. Nie zawsze od- 
nosi on sukces, nie każdy z epi- 
zodów, będących próbą odkrycia 
wnętrza człowieka, ukazania w 
artystycznym skrócie jego myśli, 
przeżyć, emocji — zapada w pa- 
mięć. Największe wrażenie spra- 
wiają sceny wiążące się nie z po- 
stacią Młyńskiego, lecz z dziad- 


kiem Matwiejem, którego gra 
Oleg Żakow. 
Sam reżyser zwierzał się ze 


swych obaw, mówiąc o postaci 
starego stróża tartaku, że sce- 
nariusz niesie w sobie groźbę 
stworzenia którejś tam z kolei 
wersji dziadka Szczupaka z „Zo- 
ranego ugoru” Szołochowa. Rze- 
czywiście, swego czasu brodaty i 
ruchliwy, chytreńki, ale i naiw- 
ny, wesoły i niezmiernie syinpa- 


Kreacia 


w kilku 
odsłonach 





ROZERWANY PIERŚCIEŃ „Front bez fłangow). Reżyseria: Igor Gostiew. 
Wykonawcy: Wiaczesław Tichonow, Oleg Żakow, Galina Polskich i inni. 
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tyczny dziadek wiejski wyparł z 
ekranu surowych starców, uosa- 
biających patriarchalną wieś ro- 
syjską; sztuka okrzepłej już re- 


wolucji zdawała się mówić: 
patrzcie, stara chłopska Rosja 
kuma się z młodą, zwycięską! 
Potem ów obraz zakrzepł w ste- 
reotyp — i Oleg Żakow o tym 
wie. Kiedy przedstawia się Młyń- 
skiemu: no, chłopy poszły na 
wojnę, więc ja tu jestem za głów- 
nego dowódcę; kiedy przekomarza 
się z żołnierzami, chcąc by go 
nauczyli posługiwać się zdobycz- 
nym niemieckim automatem; 
kiedy okłamuje feldfebla z patro- 
lu twierdząc, że trudni się ciesiel- 
stwem i dla umocnienia wiary- 
godności swych zeznań wypija z 
nim szklaneczkę samogonu, kiedy 
oświadcza, że postawi w cerkwi 
świeczkę swej Anastasjuszce i za- 
raz, jakby chcąc się usprawiedli- 
wić, dodaje, że w Boga to on 
już dawno nie wierzy — to 
we wszystkich tych sytuacjach 
oglądamy nie sprytnego weso- 
łego staruszka, lecz człowieka, 
który z uporem, spokojem i 
swoistą godnością, wszystkimi 
znanymi sobie sposobami stara 
się dowieść, że mimo wieku jest 
jeszcze innym przydatny. A już 
doprawdy trudno zapomnieć Ża- 
kowa, gdy po hitlerowskiej pacy- 
fikacji leśnej osady zbliża się do 
studni, ciągle nie mogąc uwie- 
rzyć, że oprawcy wrzucili do niej 
ciało jego Anastasji; albo gdy na 
widok trzech zaledwie marynarzy, 
ocalałych z plutonu, który miał 
przeprowadzić przez błota, ludzi 
o twarzach umazanych krwią, 
wykrzywionych bólem i zmęcze- 


niem — z ust wyrywa mu się 
przeciągły, chrapliwy jęk; w 
chwilę potem, spokojny już, 


mówi: no to chodźcie chłopcy, i 
pierwszy rusza przez trzęsawisko. 

Zapewne, skoro kino radzieckie 
podjęło znów temat pierwszych 
miesięcy wojny, tym razem z ak- 
centem na ogólnonarodowy, zor- 
ganizowany opór od pierwszej 
chwili, będziemy mogli oglądać i 
dalsze filmy w tym duchu; „Ro- 
zerwany pierścień” byłby więc 
tylko jedną z pierwszych prób. 
Ale w zestawieniu z epizodami, 
w których pierwsze skrzypce gra 
Oleg Żakow, słowo „próba” wy- 
daje się nie na miejscu. 


WACŁAW 
ŚWIEŻYŃSKI 


rólowa Ginewra spo- 
tyka się z Lancelotem 
w komórce, na podło- 
dze wala się słoma. Ry- 
cerz zwraca jej wstę- 
gę, ale jest to tylko szara szmat- 
ka. W gotyckie okienko wstawio- 
na gładka szyba. Widzowie na 
turnieju siedzą pod daszkiem, jak 
dziś na wyścigach konnych. Co to 
za świat? 

Opowieści o rycerzach okrągłe- 
go stołu zapisane we Francji w 
XII wieku już wtedy były zawie- 
szone w czasie. Niektóre realia 
były współczesne, a imiona i fak- 
ty wzięte z celtyckich legend, któ- 
re dla tamtych ludzi były niemal 
tak samo zamierzchłe, jak dla nas. 
Bresson w filmie postąpił podob- 
nie. Przełożył fikcję literacką na 
fikcję filmową, która nie jest 
umieszczona w żadnym czasie. 
Stąd nieścisłości w szczegółach. 

W filmie wszystko jest ubogie 
i małe w porównaniu z wyobra- 
żeniami, jakie mamy o średnio- 
wieczu na podstawie Walter Scot- 
ta, Disneya i paru filmów kostiu- 
mowych. 

A jednak, gdy wczytać się w 
oryginalną opowieść o rycerzach 
Okrągłego Stołu, okazuje się, że 
film Bressona jest jej wierny: to 
medytacja nad ideą rycerską. Idea 








ta zawiera rażące dziś sprzecz- 
ności — służyć Bogu, zabijając. 
Miłość do zamężnej damy jest 


tu zaszczytem. Lancelot kocha 
królową, z jej wstęgą wyrusza na 
poszukiwanie Graala, ale pota- 
jemnie przed królem i rycerza- 
mi kocha ją miłością cielesną i to 
jest jego grzechem. 

Legenda o królu Arturze, któ- 
rą zapisał Chrótien de Troyes dla 
rozrywki dworu, nie miała happy 
endu. Pesymizm, który tak ude- 
rza w filmie, był już w oryginale. 

Dwunastu rycerzy króla Artura 
(jak dwunastu apostołów) — to 
straceńcy gotowi zawsze na ho- 
norową śmierć. Spędzają życie na 
miłościach nie do spełnienia i 
na poszukiwaniu świętego kie- 
licha Graala, który Piłat podaro- 
wał Józefowi z Arymatei. 

Ale zamek świętego Graala zni- 
ka. Nie da się go osiągnąć bez 
wyrzeczenia się ziemskiego szczę- 
ścia. Najgodniejszy dotknie Graa- 
la. Według jednych wersji udało 
się to Percewalowi (Parsifalowi), 
według innych — najczystszemu, 
Galahadowi. Nie Lancelotowi, po 
ziemsku zakochanemu w królo- 
wej, wiarołomnemu. 

We wstępie do „Percewala”, je- 
dynej, jak się okazuje, opowieści 
Chrótiena de Troyes dostępnej w 
polskim przekładzie, czytamy: 

„Cały ten czarowny świat zo- 
staje tknięty nieodwracalnym wy- 
rokiem przeznaczenia i zapada się 
w nicość, gdy walą się dwa fila- 
ry: wierność i lojalność. Królowa 
Ginewra zdradza Artura z Lance- 
lotem, a gdy król wyprawia się 
na Rzym, siostrzeniec podnosi 
bunt. Artur wraca, zwalcza zdraj- 
cę, sam śmiertelnie ranny zostaje 
uniesiony przez wróżki na Aval- 
lon, wyspę wiecznego szczęścia”. 

U Bressona jest inaczej. Film 
również kończy się śmiercią kró- 
la, śmiercią Lancelota, wszyscy 
giną. Ale nie ma wyspy szczęś- 
cia. Aby dziś wydobyć z legendy 
jej sens, Bresson musiał zrezyg- 
nować z cudowności, z całej ro- 
mantycznej otoczki zdarzeń. 

Lancelot wraca z wyprawy — 
z niczym. Na stryszku spotyka się 
z Ginewrą, podglądają ich inni ry- 
cerze. Podejrzewają zdradę, ale 
do zdrady nie dochodzi. Wpraw- 
dzie Ginewra jest gotowa mu się 











Laneelot 


z jeziora 





LANCELOT (Lancelot du Lac). Reżyseria Robert Bresson. Wykonawcy: Luc 
Simon, Laura Duke Condominas i inni. Francja—Włochy, 1974 





oddać, ale Lancelot ją powstrzy- 
muje. Najpierw musi sam sto- 
czyć honorową walkę z oszczer- 
cami. W rezultacie traci królową 
i sam zginie. 

Film jest w zasadzie historią 
trzech walk z powodu miłości do 
Ginewry. Na turnieju Lancelot, 
nie rozpoznany, pokonuje po kolei 
wszystkich „kolegów”. Następnie 
wypowiada walkę królowi, który 
uwięził Ginewrę pod zarzutem 
zdrady. W końcu, gdy rycerz 
Mordred buntuje się przeciw 
Arturowi, Lancelot staje po stro- 
nie króla i ginie razem z nim. W 
lesie pozostaje sterta żelastwa, 
kryjącego w sobie ciała zabitych 
— taki jest przedostatni kadr fil- 
mu. Potem kamera podnosi się 
z ciemnej ziemi ku niebu, po któ- 
rym kołuje ptak, ten sam, który 
towarzyszył Lancelotowi i Gine- 
wrze. Ptak skrzekiem ogłasza 


klęskę. 
Jednak honor Ginewry jest oca- 
lony. Lancelot, zanim zginął, 


zwrócił królowi żonę w czystoś- 
ci. Prowadzi ją do namiotu kró- 
lewskiego, podając Ginewrze dłoń. 
Ich ręce są lekko splecione, ka- 
mera prowadzi ich, pokazując w 
zbliżeniu te „gotyckie” długie pal- 
ce. Piękny gest. W filmie wybija- 
ją się takie znaczące gesty, usta- 


wienia, dźwięki, a stało się to mo- 
żliwe dzięki wygaszeniu tła. Bres- 
sonowskie ubóstwo ma w tym fil- 
mie wielki sens. Dopiero w ten 
sposób wydobyto istotę życia ry- 
cerskiego: okrucieństwo i piękny 
gest. Bogactwo dekoracji nie od- 
wodzi widza od głównej idei: ry- 
cerze żyją dla fikcji, jeśli fikcją 
można nazwać to, w co wierzą. 
Bresson wybrał taki moment, gdy 
rycerstwo króla Artura przeżywa 
upadek, gdy większość miejsc 
przy Okrągłym Stole jest wolna, 
gdy Graal wydaje się bardziej 
nieosiągalny niż kiedyś, a ryce- 
rze, jakby w samobójczej pasji, 
wyrzynają się nawzajem. Liczenie 
się tylko z ideą, z pięknem — 
nigdy z praktycznym celem — 
ten sens zakonów rycerskich wy- 


nika jasno z filmu  Bressona. 
Przy czym ci rycerze nie są 
skompromitowani. Podobnie nie 


kompromituje „życia dla fikcji” 
Huizinga w „Jesieni średniowie- 
cza”, gdy analizuje absurdalne 
ślubowanie wierności mężatkom, 
czy obłędną konsekwencję Rolan- 
da, który nie chce wezwać pomo- 
cy. To nie są ideały martwe — 
nasuwa się przykład „„Lotnej”. 
We Francji przyjęto film Wajdy 
właśnie jako opowieść o błęd- 
nych rycerzach straconej sprawy. 


Film Bressona nie jest „uczo- 
ny”. Aby go pojąć, nie potrzeba 
żadnych lektur. To tragedia — ro- 
zegrana obrazami, montażem i 
dźwiękiem. Słowo pełni tu rolę 
podobną, jak napisy objaśniające 
w niemym kinie. 

Dramat rycerzy zawiera się już 
w ekspozycji, która przypomina 
trochę początek opowieści o Per- 
cewalu. Przyszły bohater „nagle 
z głębi lasu usłys”a: rvcerzy, co 
nadciągali zbrajn:e oa stóp aż do 
głowy. Było ich pięciu a bardzo 
wielki zgiełk czynili po 
drodze, trącając zbroją o gałęzie 
dębów i grabów. Kopie uderzały 
o tarcze, chrzęściły długie kolczu- 
gi. Pacholę to słyszy, ale nie wi- 
dzi rycerzy, którzy zbliżali się 
szybko. Zdumiał się niepomału: 
Na mą duszę, prawdę mówiła 
moja pani matka! Diabły ze 
wszystkiego najstraszniejsze...” 
Ale gdy zobaczy ich zbroje w 
słońcu, wykrzyknie: „O przebacz 
Boże, toć przecież widzę przed 
sobą aniołów!” I pyta się ryce- 
rza: „Czyście Bóg, panie? — 
Gdzie zaś! — A kto taki? — Ry- 
cerz. — Czyście się tak panie 
urodzili (w zbroi)? Skąd przyszło 


do was to odzienie?” (przekład 
Anny Tatarkiewicz). 
Na  przeciwstawieniu anioł— 


diabeł, Bóg—człowiek zbudowany 
jest film. Rycerze pędzący przez 
las podobni są do metalowych 
robotów, że to ludzie, świadczy 
tylko krew wyciekająca ciurkiem 
spod przyłbicy. Msza — a zaraz 
potem znów leje się krew praw- 
dziwa. 

Naturalna czynność wkładania 
zbroi i rozbierania się z tych że- 
lastw służy Bressonowi za meta- 
forę dwoistości człowieka. Lance- 
lot przed Ginewrą jest najsubtel- 
niejszym kochankiem, w zbroi — 
staje się maszyną do zabijania. 
(W scenie w chacie — Lancelot 
leży ranny pod kołdrą, dziew- 


czynka przynosi mu, jak «coś 
świętego, dwa nagolenniki, wiel- 
kie, prawie jak ona sama). W ten 
sposób Bresson uzmysławia istotę 
tragedii: w obronie świętych 
spraw, miłości, honoru, Graala — 
trzeba działać w sposób okrutny, 
lecz działanie to jeszcze oddala 
od celu. A może — tak sądzi ry- 
cerz — śmierć jest tu jedynym 
możliwym zyskiem? 

'Ta dwoistość ma odpowiednik 
w zmiennym rytmie opowiadania. 
Rytmy są dwa: powolny ruch i 
długie ujęcia w scenach na dwo- 
rze, z Ginewrą, Gowejnem i Mor- 
dredem. I niezwykle szybki, rwa- 
ny montaż w scenach turnieju, 
przejazdu przez las. 

Nie ma ujęć przypadkowych, 
włączonych do filmu dla samej 
malowniczości, czy dla poszerze- 
nia obrazu. W sposobie kadrowa- 
nia, w zastosowaniu koloru — 
nie ma żadnej stylizacji na ma- 
larstwo: ani to zbyt piękne, ani 
„brzydkie”. Ważna jest tylko ce- 
lowość. Podporządkowanie idei. 
Scena turnieju jest piękna ze 
swoimi powtórzeniami, ze swoim 
crescendo, ale to piękno wynika 
z logiki. Bresson „po prostu” 
usuwa niepotrzebne kadry. 

Dlaczego taki film kieruje się 
do kin studyjnych? Oglądałem go 
'w nabitej sali. Bresson przezna- 
czył „Lancelota” wyraźnie dla 
masowej widowni. Film jest opo- 
wiedziany w sposób równie pro- 
sty jak oryginał z dwunas 
wieku, a jedyną „trudność” 
bioru stanowi usunięcie ozdobni- 
ków. Czyżby ta historia, niegdyś 
przeznaczona dla dworu i dziś, w 
wersji filmowej, miała być oglą- 
dana tylko przez elitę widzów? 
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PIAF (Piaf). Reżyseria: Guy Casaril. Wykonawcy: Brigitte Ariel, Pascale Chri- 
stophe, Guy Trćjean i inni. Francja—USA, 1973 





, 
óżne bywają biografie fil- 
mowe, koturnowe i odbrą- 
zowiające, drętwe i skanda- 
lizujące, ich bohaterów wi- 
dzimy tylko w zbożnym tru- 
dzie, lub tylko w łóżku. Rzecz to 
może dziwna, ale w każdej z nich 
tkwią jeszcze inne dwie możli- 
wości, albo stanowią jakiś godny 
uwagi wizerunek osobowości au- 


tentycznego bohatera, albo nie 
mówią o nim nic. Najbardziej 
prowokujący, albo i nudnawy 


film pierwszego rodzaju jest za- 
wsze lepszy od najbardziej gład- 
kiego filmu o nikim. 

Kto nie zna tego pseudonimu! 
Sława Edith Piaf (Edith Giovan- 
na Gassion) przekroczyła wszyst- 
kie granice i, co najważniejsze, 
nie zgasła wraz z przedwczesną 
śmiercią 47-letniej artystki w 1963 
roku. Nagrania paryskich piose- 
nek Piaf należą dziś do kultury 
francuskiej, a życie — do jej le- 
gend. Legend, które proszą o 
film. 


właśnie się pojawił. Tytuł ma do- 
bry: po prostu „Piaf. Oparto go na 
wspomnieniowej powieści jej siostry 
Simone Berteaut (jest ona jako „Mo- 
mone” jedną z bohaterek filmu), 
choć istnieją przecież pamiętniki sa- 
mej Piaf, „Ma vie'', wydane w 1964 
roku. Reżyser nazywa się Guy Ca- 
saril i jego trzy poprzednie filmy nie 
świadczyły o ambicjach  pozakaso- 
wych. 

Akcja „Piaf'” obejmuje tylko kilka 
lat jej życia i kończy się w momen- 
cie pierwszego prawdziwego sukcesu 
21i-letniej pieśniarki na scenie kaba- 
retu ABC w roku 1936. I tu wyłonił 
się problem zasadniczy: piosenki, bez 
których ten film nie miałby sensu. 
Nie istnieje żadne nagranie głosu 
Edith Piaf sprzed występów w ABC 
(poprzednie odbywały się w podrzęd- 
nych kabaretach, a najczęściej — 
na ulicy). Wprawdzie potem często 
powracała do swych najwcześniej- 
szych tradycji piosenki ulicznej, ale 
już w zupełnie innej konwencji. Wo- 
bec tego zaangażowano śpiewaczkę 
Betty Mars o podobnym głosie — i 
ją właśnie słyszymy z ekranu, a tyl- 
ko w ostatnim, finałowym przeboju 
z ABC, „Akordeoniście”, samą Edith 
Piaf. 

Cokolwiek mogliby powiedzieć 
znawcy o wykonaniu piosenek przez 
Betty Mars — należą one do do- 
robku bohaterki filmu. Wiadomo, że 
śpiewane przez nią fascynowały i za- 
dziwiały widownię więlu krajów. Je- 


dnakże nie jest bez znaczenia kon- 
tekst, w którym piosenka się poja- 
wia. Czym innym jest na płycie, 
słuchana w domu, czym innym na 
sali, wykonywana przez artystkę o 
wielkim, oryginalnym talencie, a 
czym innym w filmie, umiejscowio- 
na na tle jego obrazów, nastroju, 
stylu. W złym filmie, niestety. 

Sprawni rzemieślniczo autorzy 
„Piaf najmniej zajmują się swą bo- 
haterką. Owszem, pokazują rezolutną 
dziewczynę z temperamentem i jej 
burzliwe (w ogólnym zarysie praw- 
dziwe, lecz w szczegółach mocno po- 
dejrzanej wiarygodności): koleje losu, 
ale, mimo podobieństwa fizycznego i 
dobrej gry Brigitte Ariel — jest to 
tylko najczęściej pojawiająca się fi- 
gurka w serii naiwnie sentymental- 
nych obrazków z życia paryskiego 
retropółświatka lat trzydziestych. Ma- 
lowniczy tatuś, malownicze prostytut- 
ki, malowniczy kieszonkowcy i ma- 
lowniczy alfons otaczają Edith zro- 
dzoną na chodniku ubogiej uliczki 
dzielnicy Belleville (łzy w oczach 
pań). Kręci się karuzela apaszów z 
wodewilu, a przekonujący jest tylko 
jarmarczny teatrzyk, w którym wy- 
stępują obie siostry, bo on właśnie 
dokładnie odpowiada poziomowi, sty- 
lowi i gustowi całego filmu. 

Gdyby to był na przykład brutal- 
ny obraz nędzy, skontrastowany z 
tekstami piosenek, wyrażającymi peł- 
ną szczególnego wdzięku tęsknotę do 
uczuć... Ale nie, nędza jest w nim 
atelierowo dekoracyjna, umowna i 
nie pozbawiona pikanterii, przez co 
i teksty wydają się dość (fatalne sło- 
wo) szmirowate. Oto właśnie potęga 
kontekstu: szmirowatość filmu udzie- 
liła się i temu, co było i jest sztuką 
— paryskim piosenkom Edith Piaf. 


O psychologii, trudnej z pew- 
nością drodze od ulicznego Śśpie- 
wania do sztuki wokalnej, dra- 
macie, bujnej, wieloznacznej oso- 
bowości — nikt tu nawet nie sły- 
szał. Ot, weseli i wierni kieszon- 
kowcy wraz z alfonsem o złotym 
sercu pocieszają małą Piaf, gdy 
płacze, a nieśmiały murarz, do- 
bry homoseksualista i despotycz- 
ny autor tekstów kochają się w 
niej fatalnie, pomagając uroczemu 
kaczątku paryskiej ulicy. 

I tak ani nie słyszymy praw- 
dziwej Edith Piaf, ani jej nie wi- 
dzimy, ani nadal o niej nic nie 
wiemy. Rzadkie osiągnięcie filmu 
biograficznego. 


CEZARY 
WIŚNIEWSKI 





Najlepsze godziny 


O sznurze 
w domu 
powieszonego 


ija właśnie rok, jak na łamach „Filmw” zacząłem pisać 

telewizyjne felietony. Różne one były, raz lepsze, raz 

gorsze, jak w życiu; zawsze jednak starałem się w nich 

partnerować polskiemu filmowi telewizyjnemu, wyławiać 

go z ogromnego programu TVP, eksponować. Gdy spo- 

glądam teraz na te dwadzieścia kilka odcinków „Najlep- 
szych godzin”, pisanych pod presją doraźnych i każdorazowo róż- 
nych tematów wynikających z treści omawianych filmów, to do- 
strzegam pewną charakterystyczną stałość w tej zmienności. Więk- 
szość najlepszych filmów telewizyjnych w rodzaju „Domu moich 
synów" Gerarda Zalewskiego, „Końca babiego lata” Ewy Kruk, 
„Zawodowców” Feriduna Erola, „Personelw” Krzysztofa Kieślow- 
skiego, czy nawet „Czterdziestolatka” Gruzy i Toeplitza prezentuje 
swych bohaterów w sytuacji dość podobnej. Funkcjonują oni jakby 
na styku — nazwijmy umownie — kultury niższej i wyższej; w sy- 
tuacji napinania się do skoku od jednej do drugiej, w chwili sa- 
mego awansu, albo w momencie wstępnego sumowania zysków i 
strat już na wyższym piętrze. 

Przy pozorach optymizmu, sukces z awansu rysuje się jednak 
przeważnie dość problematycznie. Zarówno w „Końcu babiego lata”, 
gdzie dokonuje się konfrontacja tradycyjnej, bardzo wyraźnej mo- 
ralności wiejskiej z miejskim „nic” moralnym, jak i w „Domu mo- 
ich synów”, który negliżuje pożałowania godne skutki zasłużonego 
skądinąd awansu przynajmniej dwóch synów — oglądamy sytuację 
nieomal modelową. Jest to stan osaczenia bohaterów w miejscu 
najdosadniej opisanym przez Redlińskiego w „Awansie” za pomo- 
cą pseudoludowego przekleństwa: „Bodajbyś tam nie doszedł i tu- 
taj nie wrócił”. Po staremu żyć nie można, a nowa sytuacja ciąży 
sztucznością, jak myśl o rozwodzie wiejskiej parze w „Babim le- 
cie”, pobyt w Filharmonii inżynierostwu Karwowskim z „Czter- 
dziestolatka”, albo udział w malarskim wernisażu robotnikom w 
„Zawodowcach”. 

Tworzy się w ten sposób przedziwna sytuacja. W kraju, w któ- 
rym awans i parcie do góry jednostki jest nieomal wkalkulowane 
w strategię gospodarczego rozwoju kraju, a wzrost dobrobytu i nie- 
ustanne poszerzanie umysłowych horyzontów człowieka urasta do 
rangi obywatelskiego, patriotycznego obowiązku, nie ma praktycznie 
dzieł sztuki, które by stanowiły czystą pochwałę tego zjawiska, 
przeciwnie, zawsze wiąże się ono z jakimś „ale”. Konterfekt współ- 
czesnego człowieka w sztuce jest jakiś smutny. Symptomatyczna 
w swej niejednorodności jest np. postać Karwowskiego w „Czter- 
dziestolatku”. Jest on taki pół na pół, pozytywny w sprawności 
zawodowej, z zawieszeniem w dziedzinie kultury. W zestawieniu ze 
szwagrem bardziej ideowy i mniej „konsumpcyjny”. 

Totalnym zaprzeczeniem postawy konsumpcyjnej jest oczywiście 
model egzystencji prezentowany przez Judyma, o którym głośno 
ostatnio z okazji filmowej adaptacji „Ludzi bezdomnych”. Nie bro- 
nię filmu Haupego, w którym rzeczywiście popełniono sporo nad- 
użyć interpretacyjnych, nie mogę się jednak zgodzić z tonem kry- 
tyk miażdżących Judyma za parweniuszowskie kompleksy (wsty- 
dzi się swego pochodzenia). Kto wie, czy w kraju, gdzie trzy 
czwarte społeczeństwa przeżywa aktualnie owo równanie do góry, 
wybicie na pierwszy plan nuworyszostwa Judyma nie mogło się 
wydawać pociągnięciem idealnie przybliżającym do iwspółczes- 
ności tę literacką postać. Nie wszyscy wszak z dworków, choć spo- 
ro chętnie by się dopisało do tej tradycji. Ale przecież mamy zasa- 
dy: w domu powieszonego nie mówi się o sznurze. 

Zauroczenie pragmatyzmem i skutecznością działania doprowa- 
dziło w konsekwencji wielu krytyków do rzeczy zgoła kuriozalnej; 
Judyma kwalifikuje się jako społecznego parweniusza, idealistę z 
pogranicza patologii i wykańcza poprzez zestawienie z konsekwent- 
nym menadżerem przemysłu — Karolem Borowieckim z „Ziemi 
obiecanej”. A że tam po drodze były jakieś imponderabilia, nic to, 
faramuszka. Tak oto ideologia pomieszała się z doraźną taktyką, 
pozamieniały plusy i minusy, a z ogólnego miszmaszu gest Judy- 
mowski, wielka literacka metafora wojującego nonkonformizmu, 
wychynęła jako żałosne wariactwo zakompleksionego typa z nizin, 
który nie umiał zrobić kariery. 

Łatwo stąd o wniosek, że tylko wykalkulowanie i pragmatyzm 
działania są szczęściorodne. A przecież w przytomności każdego 
pokolenia musi egzystować Judym, czy Che Guevara, aby pod na- 
ciskiem racjonalnej doraźności nie stracić z oczu najszczytniejsze- 
go z ideałów humanizmu: zdolności do bezinteresownego poświęce- 
nia. Inaczej grozi nam mrowisko. Może dlatego nie warto zbyt 
pryncypialnie martwić się, że bohaterowie tak wielu filmów swój 
życiowy awans opłacają mniejszym czy większym cierpieniem, mo- 
ralną niepewnością. Jest to optymistyczny sygnał wrażliwości su- 


mienia. 
CZESŁAW DONDZIŁŁO 








Próżno szukać w Filmotece 


Był film 


rzydziesta rocznica powstania kine- 

matografii Polski Ludowej skłania 

do refleksji i podsumowań. Myśląc 

o filmie animowanym, który przed 

trzydziestu laty rozpoczynał od 

punktu zerowego swoją wspaniałą 
karierę, możemy mieć szczególne powody do 
dumy: w stosunkowo szybkim czasie zajęliś- 
my liczące się miejsce w kinematografii świa- 
towej, a w ścisłej światowej czołówce anima- 
cji znalazło się kilku polskich realizatorów. 
Do klasyki weszły takie filmy, jak „Zmiana 
warty” Bielińskiej i Haupego, „Nowy Janko 
Muzykant” i „Labirynt” Lenicy, „Mały we- 
stern” i „Czerwone i czarne” Giersza, „Klat- 
ki” Kijowicza i wiele innych. Żadne poważ- 
niejsze opracowanie historyczne nie może ich 
pominąć, wyznaczają bowiem nowe kierunki 
myśli filmowej, otwierają nowe obszary dzia- 
łań artystycznych. I tu następuje paradoks za- 
krawający na makabryczny żart: nie można 
już dziś zobaczyć ani jednego z wymienio- 
nych filmów, gdyż nieliczne kopie zostały tak 
zużyte, że pokaz ich można by porównać z 
reprodukcjami obrazów impresjonistycznych 
w czasopiśmie typu „Przyjaciółka”. 

Nie dysponuję w tej chwili pełnym ma- 
teriałem, ale mam podstawy sądzić, że podob- 
ny los spotkał też wiele innych spośród kla- 
sycznych już dziś polskich filmów animowa- 
nych. Tak więc — był film, nie ma filmu. 
Wygląda to nieprawdopodobnie a jednak, nie- 
stety, jest faktem: kosztem setek tysięcy zło- 
tych realizuje się film, tworzy się dzieło sztu- 
ki, w które twórca wkłada ogromny wysiłek i 
angażuje swoje uczucia, swój talent, doświad- 
czenie, kreując nową wartość artystyczną — 
po to, aby po kilku czy kilkunastu latach po- 
zostały z tego wszystkiego tylko piękne wspo- 
mnienia i ślad w dziełach historyków. Nie 
mogą mieć miejsca takie sytuacje, że jeden 


z czołowych realizatorów musi zrezygnować 
z zaproszenia do udziału w przeglądzie dwu- 
dziestu najwybitniejszych filmów animowa- 
nych świata, gdyż jedyna istniejąca kopia za- 
proszonego filmu ma ponad sześćdziesiąt skle- 
jek i jest już zupełnie nie do pokazania. Do- 
dam, że przegląd połączony był z punktacją 
i nasz realizator (wraz z nim cała polska 
sztuka filmowa) walkowerem oddał szansę na 
zdobycie wysokiego miejsca. A przecież wy- 
starczyłaby jedna decyzja, żeby problem prze- 
stał istnieć. Oszczędzanie kilku (około 4—5) 
tysięcy złotych, bo tyle kosztuje wykonanie 
jeszcze jednej kopii, jest w rezultacie zwy- 
kłym marnotrawstwem, które się szybko mści. 
także w skali ekonomicznej. 

Nie chodzi o to, aby z każdego wyprodu- 
kowanego filmu animowanego robić dodatko- 
wą „specjalną” kopię. Wystarczy zadbać o to 
przy filmach o szczególnych walorach spo- 
łecznych, filozoficznych, artystycznych. W 
skali roku bywa ich zaledwie kilka, może kil- 
kanaście we wszystkich czterech wytwór- 
niach, tak więc koszt byłby praktycznie nie- 
zauważalny wobec milionowych nakładów na 
całą produkcję. Decyzję o wykonaniu dodat- 
kowej kopii mogłaby centralnie podejmować 
Komisja Ocen NZK, lub — jak to już zresztą 
spróbowano w bieżącym roku zrobić w Stu- 
dio Filmów Rysunkowych — dyrektor wy- 
twórni. Odpowiednie decyzje powinny też zo- 
stać podjęte w sprawie zużytych już kopii 
ważniejszych filmów. Wystarczy sięgnąć do 
skarbców, aby z przechowywanych tam (na 
szczęście!) negatywów wykonać nowe kopie, 
a więc niejako wskrzesić nie istniejące już 
filmy. Kto i kiedy podejmie te decyzje? 

Sprawa niszczejących kopii i zbyt małej ich 
liczby jest częścią znacznie szerszego proble- 
mu. Patrząc z punktu widzenia krytyka i his- 
toryka filmu widzę pilną potrzebę zebrania 











„Mały western” Witolda Giersza 


i dalszego zbierania w jednym miejscu doku- 
mentów i materiałów związanych z polskim 
filmem animowanym. W miarę upływu lat 
niszczeją lub bywają usuwane bezcenne nie- 
raz dla historyka materiały, przechowywane 
w nieodpowiednich warunkach i w nieodpo- 
wiedni sposób w archiwach i magazynach 
wytwórni. Już dziś dokumentacja pierwszych 
piętnastu lat właściwie nie istnieje. Zebranie 
tego, co jeszcze ocalało, opracowanie i wyko- 
rzystanie jest więc potrzebą pilną. 

Może warto by się zastanowić nad utwo- 
rzeniem w ramach Filmoteki Polskiej odpo- 
wiedniej komórki, która zajęłaby się wyłącz- 
nie filmem animowanym? Dotychczas bowiem 
sprawy te Filmoteka traktuje marginesowo. 
Nie wdając się w obiektywne przyczyny tego 
stanu rzeczy, trzeba sobie zdać sprawę, że 
Filmoteka, nie mając ustalonego i obowiązu- 
jącego trybu uzyskiwania kopii, nie posiada w 
swoich zbiorach wielu spośród najważniej- 
szych filmów, że wymienię przykładowo zno- 
wu „Klatki” Kijowicza, „Czerwone i czarne” 
oraz „Mały western” Giersza, a także „Fotel” 
Szczechury czy „Za borem, za lasem” Nehre- 
beckiego. Wyobrażam sobie, że postulowana 
przeze mnie komórka gromadziłaby i udostęp- 
niała zainteresowanym nie tylko filmy, ale i 
różne materiały, związane z nimi, a więc np. 
scenariusze, scenopisy, projekty plastyczne, 
dekoracje, lalki itp. Chodzi o to, aby było w 
kraju jakieś określone miejsce, w którym mo- 
żna byłoby znaleźć wszystko, co dotyczy pol- 
skiego filmu animowanego — z pożytkiem dla 
ludzi parających się tym filmem, dla history- 
ków i krytyków, nawet dla handlu zagranicz- 
nego. Ileż bowiem razy zdarza się, że tracimy 
interesujący kontrakt handlowy na skutek 
niemożności zaprezentowania partnerowi ko- 
pii, która albo już nie istnieje, albo jest wła- 
śnie na jakimś festiwalu i nie można jej 
ściągnąć do Warszawy? 

Przypuszczam, że wytwórnie bez oporów 
przekazałyby materiały archiwalne, które sta- 
nowią dla nich niekiedy niepotrzebny i kło- 
potliwy balast, można też mieć nadzieję, że 
— tak jak to bywa w muzeach i archiwach — 
trafiłyby tu też różne materiały, przechowy- 
wane dotychczas przez osoby prywatne. 


ANDRZEJ KOSSAKOWSKI 


Książki 





Dziwna sprawa: pierwszemu 
zetknięciu z długo oczekiwaną 
książką Edgara Morina „Kino i 
wyobraźnia” towarzyszy cień za- 
wodu. Więc to są owe słynne 
propozycje: antropologiczne spoj- 
rzenie na film, psychologia 
ekranowego przeżycia, estetyka 
„dwóch biegunów” kina? Ta re- 
akcja tłumaczy się spóźnionym 
zetknięciem czytelnika z  kla- 
sycznym już tekstem, którego 
tezy i idee znane nam były od 
dość dawna, z drugiej ręki. Kie- 
dy dziś czytamy dzieło Morina 
napisane przed prawie dwudzie- 
stu laty, w oczy rzucają się 
słabości stosowanej wówczas ar- 
gumentacji (jesteśmy mądrzejsi o 
lata rozwoju teorii), natomiast 
autentyczne odkrycia nie robią 
na nas wrażenia: zdążyliśmy się 
z nimi oswoić. Niewdzięczny los 
klasyków, gdy nie docierają do 
czytelników, zanim zostaną „spo- 


pularyzowani”, a sami staną 
się klasykami sędziwymi. 
Losy polskiej edycji pracy 


Morina układają się niemalże w 
anegdotyczny ciąg, który byłby 
może i zabawny, gdyby nie mało 
budujące wnioski ostateczne. 
Przed wielu bowiem laty powstał 
u nas przekład „Kina i wyobraź- 
ni”, przepisywany ręcznie, i we 
fragmentach publikowany w ma- 
ło dostępnych czasopismach. Nikt 
z edytorów poważnie go nie po- 
traktował; a autorzy przekładu, 
dzisiaj filmowcy o znanych na- 
zwiskach, traktowali to jako 
własną przygodę. Będący unika- 
tem oprawny egzemplarz prze- 
kładu (widział go podobno autor 
i kręgi francuskich działaczy 
filmowych) wzbudzić chyba mu- 
siał podziw dla dziwacznych „ci- 
nćastów” znad Wisły, którzy aż 
tak kochają myśl filmową i aż 
tak nie dowierzają profesjonal- 
nym wydawcom! Niestety, z 
perspektywy czasu wypadnie do- 
dać, iż zarówno sceptycyzm tłu- 
maczy-amatorów, jak i despe- 
racka praca kopistów, podykto- 
wane były trzeźwą oceną  sy- 
tuacji. „Kino i wyobraźnia” uka- 
zały się ostatecznie po wielu la- 
tach, w nowym tłumaczeniu, za 
sprawą... PIW-u! Chwała tym, 
którzy się jednak na książce po- 
znali. 

Rozpoczynając lekturę Morina 
trzeba sobie uzmysłowić, iż pisa- 
no te karty przed pojawieniem 
się francuskiej „nowej fali”, „ci- 
nóma-vóritć'* i późniejszych 
odmian „nowego kina” — a 
więc kierunków, które dopiero z 
całą ostrością postawiły problem 
„dokumentalizmu i kreacji”, oni- 
rycznej natury tworzywa filmo- 
wego. Trzeba też pamiętać, że 
książka Morina powstała przed 


sformułowaniami teoretycznymi 
Kracauera i Mitry'ego, Barthesa 
i MeLuhana — przygotowując 


nową szkołę myślenia o filmie — 
środku przekazu niewerbalnego, 


|bdgar MORIN 
kino i wyobraźnia 


filmie — 
gicznym. 

Otóż była to bezsprzecznie w 
swoim czasie propozycja rewela- 
cyjna. Morin zdumiewająco tłu- 
maczył uniwersalizm sztuki fil- 
mowej, ujawniał nieoczekiwane 
mechanizmy, kierujące  przeży- 
ciem w salach kinowych, wyjaś- 
niał zasadę „jedności przeci- 
wieństw” — rejestracji kamery i 
oniryzmu samego spektaklu. Mo- 
rin ostatecznie kazał odrzucić 
przesądy związane z „jarmarcz- 
nością” filmu i jego „niskim” ro- 
dowodem, powołując się nie tyle 
na piękne hasła, jakimi szermo- 
wali szczodrze jego poprzednicy, 
co na wnikliwą analizę istoty od- 
bioru, w którym zachodzą złożo- 
ne procesy psychiczne i intelek- 
tualne. Jest więc dla Morina ki- 
no nową formą magicznego ry- 
tuału, zmierzającego do poznania 
otaczającego istotę ludzką świa- 
ta. Jest też „naturalnym  espe- 
ranto” — językiem spontanicz- 
nym i wcale nie skodyfikowa- 
nym — danym wszystkim  lu- 
dziom, bez względu na dzielące 
ich etapy rozwoju i stopień zdo- 
bytej wiedzy. 

Jest jeszcze w „Kinie i wy- 
obraźni” wiele tez i motywów 
niezwykle płodnych i poruszają- 
cych. Choćby sugestia, iż techni- 
ka kinematografii zmaterializo- 
wała jedynie to, co „psychicznie 
istniało w człowieku od dawna: 
kino tkwi w każdym z nas! Sztu- 
ka filmowa, zdaniem Morina, 
stanowi  zwielokrotnienie ludz- 
kiego aparatu percepcyjnego. Ję- 
zyk filmu wyrasta z naszego spo- 
sobu patrzenia i myślenia. Stąd 
już krok do znakomitej tezy, iż 
kino stało się zwierciadłem, w 
którym przede wszystkim sam 
człowiek przygląda się sobie. Ta- 
kich myśli jest znacznie więcej: 
Morin np. dialektycznie wiąże 
aspiracje filmu do dokumental- 
nej penetracji i snucia fikcyjnej 
fantazji, mówiąc, że są to po 
prostu dwie strony ludzkiego po- 
znania. 

„Kino i wyobraźnia” to jedna 
z najgłębszych i najbardziej nie- 
zwykiych książek, jakie napisa- 
no o fenomenie filmu. 


WOJCIECH 
WIERZEWSKI 


problemie antropolo- 





Edgar Morin: „Kino i wyobraźnia”, 
PIW, Warszawa 1975, s. 292. 








Przyfabryczne osiedle dla 40 tysięcy mieszkańców 


Raport z Kędzierzyna 


BOGDAN 
ZAGROBA 


SOJUSZ 


DALEJ ? 


a jakiej płaszczyźnie 
prowadzić dialog o 
sztuce z robotnikiem, 
który jest dziś naj- 
częściej specjalistą, 
obsługującym  skom- 
plikowane. urządzenia, człowie- 
kiem o dużej wiedzy technicznej, 
ale nie zawsze ma przygotowa- 
nie umożliwiające odbiór współ- 
czesnej sztuki, też często bardzo 
skomplikowanej? Na to pytanie 





nie udało się do tej pory znaleźć 
jednoznacznej odpowiedzi. 


DLACZEGO 
WŁAŚNIE FILM? 


Dwa lata temu CRZZ i Mini- 
sterstwo Kultury i Sztuki zaini- 
cjowały akcję „Sojusz świata 
pracy z kulturą i sztuką”. Do 





Jest nad czym radzić, wkrótce przybędzie Blachowni trzy tysiące pracowników 





udziału zaproszono załogi 24 
wielkich zakładów należących do 
czołówki przemysłu i rolnictwa. 
Stocznia Gdańska im. Lenina, 
FSM w Bielsku—Tychach, Za- 
kłady Cegielskiego w Poznaniu, 
PGR Grabowo pod Kętrzynem, 
FSC w Lublinie, Huta Miedzi 
„Głogów”, Kombinat Techniki 
Świetlnej „Polam” w Warszawie, 
Stocznia Szczecińska, Sanocka 
Fabryka Autobusów, Fabryka 
Wagonów w Świdnicy... Inicjato- 
rzy „Sojuszu” wiele nadziei wią- 
żą z filmem. Kino to najbardziej 
popularna w robotniczych śŚro- 
dowiskach forma spędzania cza- 
su, ale to nie tylko relaks i nie 
tylko sztuka; film bywa także 
lekcją życiowej mądrości, przy- 
spieszającą proces społecznego 
i psychicznego dojrzewania. 
To także — co jest sprawą nie- 
bagatelną — sztuka najłatwiej- 
sza do prezentacji w każdych 
warunkach, w domu kultury, w 
hotelu robotniczym i w szkole. 
Jaką rolę pełni film w Kędzie- 
rzynie, reprezentowanym w 
„Sojuszu” przez Zakłady Azoto- 
we i Zakłady Chemiczne „Bla- 
chownia Śląska”? Oto plon kil- 
kudniowej wizyty. 

Kędzierzyn chemią słynie. Mia- 
sto narodziło się zaledwie dwa- 
dzieścia pięć lat temu z przyza- 
kładowego osiedla i właściwie 
takim przyfabrycznym osiedlem 








nadal pozostało, mimo iż dobija 
do czterdziestu tysięcy  miesz- 
kańców. Po wchłonięciu sąsied- 


nich miejscowości — Blachowni 
Śląskiej, Kłodnicy, Koźla i Sła- 
więcic — powstała spora aglo- 
meracja nosząca już oficjalną 


nazwę: Kędzierzyn-Koźle. Właś- 
ciwy Kędzierzyn — to prawdzi- 
wy migracyjny kocioł. Co ktoś ze 
starszych usta otworzy, to wia- 
domo skąd: ze Śląska lub zza 
Bugu, z gór lub z Polski central- 
nej. Ale powiadają, że słuchając 
trzeciego pokolenia nikt już nie 
rozróżni, skąd wywodzą się ro- 
dzice. Bo dzieci, wiadomo, są już 
z Kędzierzyna. Do tego prawdzi- 
wy konglomerat zawodowy: obok 
fachowców chemików — chłopi- 
-chemicy, kędzierzyńska odmiana 
„chłopów-robotników” i żółtodzio- 
by z Ochotniczych Hufców Pra- 
cy. Wszyscy oni stapiają się w 
jedną społeczność. Chemiczne 
kombinaty zajmują się admini- 
stracją domów, prowadzą jedy- 
ne na jakim takim poziomie ho- 
tele, do niedawna prowadziły ga- 
stronomię, też na najwyższym 
kędzierzyńskim poziomie. „Azo- 
ty” zafundowały miastu dwa 
kryte lodowiska i jedną krytą 
pływalnię, „Blachownia” — 
wielką halę sportowo-widowisko- 
wą. Przemysł nie zapomniał też 
o infrastrukturze kulturalnej. 
Oba zakłady prowadzą jedyne w 
Kędzierzynie domy kultury. Za- 
kładowy DK „Azotów” znajduje 
się w śródmieściu i nazywa się, 
oczywiście, „Chemik”. W „Che- 
miku” jest kino związkowe „Che- 
mik”. Jest też słynny na całą 
Polskę Amatorski Klub Filmowy 
„Alchemik”, w którym działa 
utalentowany filmowiec 
bart Krall i Dyskusyjny 
Filmowy „Pegaz”. Rada Zakła- 
dowa „Azotów” prowadzi jeszcze 
jedno kino związkowe, które, że- 
by było oryginalnie, nazywa się 
„Azoty”, a przy nim DKF „Pe- 
gaz IT”. Jak na jeden zakład to 
dużo, nawet bardzo dużo, tylko 
że w tym zakładzie — pracuje 
ponad 9 tysięcy osób. 


— SPRZEDAJEMY 
KINO! 


— mówi przewodnicząca Rady 
Zakładowej Izabela Madejowa. 








Kina nasze miały niezłe wyniki 
w ubiegłym roku: m. in.37 tys. wi- 
dzów na polskich filmach, ponad 
10tys. na radzieckich i prawie 20 
tys. na porankach. Do tego na- 
leży dodać 280 członków „Pega- 
ża” i koło 80—90 „Pegaza II". 
Zależy nam na popularyzacji fil- 
mu w środowisku; duża część 
załogi to młodzież i uczniowie 
szkół zawodowych mieszkający 
w hotelach robotniczych i inter- 
natach. Oczekiwaliśmy, że dzięki 
„Sojuszowi” uda się nam szyb- 
ciej otrzymywać niektóre atrak- 
cyjne filmy, bezpośrednio po ze- 
roekranowym kinie „Marzanna”. 
Ale — mimo obietnic — niewie- 
le się zmieniło. Dla przykładu — 
do początku grudnia nasze kina 
nie wyświetlały jeszcze „Nocy 
i dni”, mimo iż film ten grały 
kina państwowe w okolicznych 
miastach. Na skutek dyskrymi- 
nacji przy układaniu repertuaru 
musieliśmy dopłacić do naszych 
kin w roku 1973 — 140 tys. zło- 
tych, w 1974 — 151 tys. zł, a w 
ciągu 9 miesięcy 1975 roku — 
126 tys. Straty pokrywamy ze 
składek związkowych. Związ- 
kowcy utrzymują kino, a nie 
mają żadnych przywilejów, nie 
mogą np. kupić indywidualnego 
biletu ulgowego w związkowym 
kinie. Dlatego też Rada Zakła- 
dowa podjęła niełatwą decyzję 
przekazania, a raczej sprzedania 
kina „Azoty” Wojewódzkiemu 
Zarządowi Kin w Opolu. Skon- 
centrujemy się na kinie znajdu- 
jącym się w ZDK, ale i tak nie 
unikniemy deficytu. W końcu nie 
możemy jako Rada Zakładowa 
zajmować się wszystkim. 


Kroniki amatorów integrują załog” 


Jeszcze jedna ważna sprawa: 
do kształtowania postaw i rozbu- 
dzania zainteresowań kultural- 
nych potrzebna jest cierpliwość, 
długofalowe działanie, a nie jed- 
norazowa akcja. Cierpliwość i 
takt. Pracujemy w środowisku 
o politechnicznym nastawieniu. 
Starsi preferują indywidualne 
formy spędzenia czasu. Telewi- 
zja, samochód, niektórym to wy- 
starcza. Nadzieją są młodzi! 

Z „Sojuszem” wiązaliśmy du- 
że nadzieje — mówi Jan Szkara- 
dek, zastępca kierownika ZDK 


„Chemik”. — Partnerów do 
współdziałania znajdowaliśmy 
raczej w Warszawie niż na 


miejscu, w Opolu. Widz w kinie 
to widz poszukujący tematów 
współczesnych. Problematyki o- 


byczajowej, psychologicznej czy 
moralnej w polskich filmach 
szukać ze świecą. Prowadzimy 


kino lektur szkolnych, komentu- 
jemy wartościowe filmy zagra- 
niczne, ale to nie wystarcza, że- 
by powstała autentyczna, trwała 
więź między młodym widzem a 
ekranem. Chcemy zorganizować 
wystawę fotogramów  obrazują- 
cych pracę nad filmem, pokazać 
— od strony mniej oficjalnej — 
najwybitniejszych aktorów. 


o ZA KINEM 


„Lech” — Dom Kultury Za- 
kładów Chemicznych — znajdu- 
je się w Blachowni Śląskiej od- 


ciąg dalszy na str. 20 
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JEANNE MOREAU 


NA PLANIE 


Kiedyś zwierzała się Orsonowi Welle- 
sowi: Kino to mój żywioł; chciałabym 
robić wszystko: być rekwizytorką, de- 
koratorką, wykonawczynią kostiumów, 
asystentką. Stało się. Moreau otrzymała 
zaliczkę, czterysta tysięcy franków, i po 
raz pierwszy w życiu znajduje się nie 
przed, lecz za kamerą. Tytuł filmu — 
„Światło” (Lumiere). Skompletowała już 
ekipę i tak zaplanowała realizację, że 
udało się jej zrobić pewne oszczędności 
Z tej nadwyżki finansowej będzie mogła 


Jeanne Moreau i Keith Carradine 





HISTORIA |, 
MIŁOŚCI? 


Dopiero w grudniu, choć był już go- 
towy z początkiem roku, wszedł na e- 
krany paryskie jilm Alatn Fletschera 
„Zewnątrz, wewnątrz” (Dehors, dedans). 
Jest on ciekawym przyczynkiem do dys- 
kusji wokół fali porno. 

Więc to, co zewnątrz. Paryż. Bezna- 
miętny zapis miejsc i sytuacji zwyczaj- 
nych, codziennych. Niemal, a może t 
dokument. 

Wewnątrz tego jest ona, dziewczyna, 
Catherine Jourdan. Mieszkanka tego 
wielomilionowego miasta — samotna. 
Konfrontacja miejskich plenerów z „pej- 
zażem' jej duszy. Studium architektury 
t studium ctała. Życie szare, banalne, 
bezsensowne. I szukanie czegoś. Miłości. 
Obsesyjność szukania przemienia się w 
schizofreniczny szał. Gwałty, masturba- 
cja, Innymi słowy: erotyzm, perwersja, 
sadyzm. Jako zastępcze namiastki tego, 
co nieosiągalne, namiastki zwykłej mi- 
łości. 

Tak, jest w tym filmie coś t z doku- 
mentu, it ze smutku osoby samotnej, i z 
egzystencjalnej refleksji. Ale też dużo 
zwykłego porno, choć tu bardzo zręcznie 
wmontowanego. Porno jako środek wy- 
razu? A może jest to inny — drugi wy- 
mtar ludzkiego życia? Filmowi nie moż- 
na odmówić pewnych zalet, nie można 
też tego w pełni zaakceptować. Oto jeden 
z jaskrawych dylematów kina i życia. (al) 


Catherine Jourdan 





zapłacić honorarium swojej „gwieździe 
jest nim  dwudziestokilkuletni Keith 
Carradine, wywodzący się z „fachowej' 
rodziny: jego starszy brat jest zapaśni- 
kiem Kung Fu, natomiast ojciec, John 
grywa non stop epizodyczne role w we- 
sternach. Keith Carradine pojawił się 
już siedem razy na ekranie, ale uważa 
się przede wszystkim za piosenkarza. 
Twierdzi, może żartobliwie, że kunszt 
aktorski opanował oglądając przez dzie- 
sięć godzin dziennie telewizję. 








fot. Paris Match 





. — wystąp 
w Szwajci 
to dzieje 
psycholog 
W trzecim 


NOBILITACJA 


Wyspecjalizowany w rolach mocnych mężczyzn, bo- 
hater bLiutalnych dramatów  gangsterskich Charles 
Bronson znany jest u nas przede wszystkim z filmu 
„Mr Majestyk''. Jego filmowa kariera rozpoczęła się 
w roku 1947, kiedy wstąpił do szkoły aktorskiej po 
długim okresie nieustannego zmieniania zawodu. Był 
jednym z piętnaściorga dzieci w ubogiej rodzinie, która 
w latach trzydziestych przywędrowała do USA z Lit- 


wy. Jako kilkunastoletni chłopak pracował w kopalni, 
potem służył w wojsku i bezskutecznie usiłował zo- 
stać malarzem. Jego charakterystyczna twarz predes- 
tynowała go do ról „czarnych charakterów”. — Nikt 
nie wierzył, że człowiek o takim wyglądzie może być 
wrażliwy. Ale to nie jest tak. Z natury jestem ła- 
godny. Moje dziect są zaskoczone, kiedy zaczynam się 
gniewać. Myślą, że gram przed nimi jedną ze swoich 
ról. Na ekranie gram dzisiaj ludzi opanowanych, 
chłodnych. Bohaterów bez uczuć, To nie jest łatwe, 
muszę zawsze walczyć ze swymi odczuciami. 

Bronson zdobył rozgłos filmami realizowanymi we 
Francji i Włoszech, sukces w rodzinnej Ameryce 
przyszedł znacznie później. Dzisiaj decyduje sam o 
wyborze scenariusza i partnerów — naieży do naj- 
bardziej kasowych aktorów swego pokolenia. Zwykle 


Sofia wys 


gra wraz ze swą żoną Jill Ireland, ale w filmie „S 
Ives'* realizowanym właśnie przez Jacka Lee Thomp 
sona jego partnerką jest Jacqueline Bisset. Występt 
ją także John Houseman i Mark Thomas. 

Bronson jest dziś aktorem modnym: potwierdzeni 
tego faktu przyszło ze strony najmniej spodziewane 
Oto słynny reżyser szwedzki Ingmar Bergman, któr 
znalazł się właśnie po raz pierwszy w życiu w Ho] 
lywood („chciałem to zobaczyć przed śmiercią" - 
oświadczył prasie), zażądał, aby zaprowadzono go n 
plan filmu „St. Ives": Bardziej, niż cokolwiek tnne 
go, interesuje mnie, jak pracuje Charles Bronson. 


Ingmar Bergman i Charles Bronsor 


fot. Cinć revue 


"tym roku w trzech filmach. Pierwszy, realizowany 
i Iranie „Przełęcz Kassandry'* George Pan Cosmatosa, 
lnej katastrofy kolejowej. Drugi film będzie dramatem 
ym: „,,/Neapol — Nowy  Jork** Nicolasa  Gessnera. 
ansacyjnej komedii „Poopsie i kompania* Toma Rowe, 
ije znowu u boku Marcello Mastroiann 'ego. 








Głos scenarzysty „Premii' 


TRZEBA SZEKSPIROWSKIEGO 


PIORA 


Na łamach radzieckiego miesięcznika 
dyskusja wokół problemów dramaturgii 
stawianiem człowieka w procesie produkcji. 


„Iskusstwo Kino toczy się 
filmowej związanej z przed- 
Chodzi o temat wokół 


którego narosło wiele nieporozumień. Jak je przezwyciężyć? Cytujemy 
fragmenty wypowiedzi Aleksandra Gielmana, scenarzysty „Premii”, któ- 
ra stanowić może przykład udanej pozycji w tym gatunku. 


Przed siedmiu laty po raz 
pierwszy przestąpiłem próg wy- 
twórni filmowej. Do tej pory dłu- 
go pracowałem w przemyśle, a i 
obecnie łatwiej mnie zastać w za- 
kładach produkcyjnych niż w in- 
stytucjach związanych z filmem. 
Rewolucja naukowo-techniczna do- 
prowadziła do kolosalnych zmian 
w przemyśle. Powstały nowe gałę- 
zie produkcji, a modernizacja o- 
bjęła większość dotychczasowych. 
Jedno wszakże nie ulega wątpli- 
wości: w dobie rewolucji nauko- 
wo-technicznej rola człowieka w 
procesie produkcji raczej wzrosła 
niż zmalała. 


W procesie produkcji przemysło- 
wej ludzie przeżywają nieraz 
prawdziwe dramaty. Namiętności 
i pasje zderzają się tu z ogrom- 
ną siłą, stwarzając niekiedy tra- 
giczne konflikty, zwłaszcza jeśli 
losy jednostek wpływają na 
kształt bytu dużych zbiorowości 
ludzkich, jeśli mają one swoją 
wagę w skali całego państwa. Te- 
mat produkcyjny, polegający w 
istocie rzeczy na zobrazowaniu 
wzajemnych stosunków pomiędzy 
ludźmi zajmującymi różne szcze- 
ble w aparacie zarządzania, o- 


barczonych mniejszym lub więk- 
szym zakresem odpowiedzialności 
— godny jest zaiste pióra Szekspi- 
ra. 

w procesie produkcji przemysło- 





„Premia Sergiusza Mikaeliana 


wej można obserwować wzloty i 
upadki człowieczego ducha, suk- 
cesy i niepowodzenia, dramaty 
polegające na utracie wiary we 
własne siły, ciekawe problemy o- 
byczajowe... Toczy się tu walka 
o realizację podstawowych zasad 
naszej gospodarki, określających 
życie każdego z nas. Używa się 
tu fachowych terminów w rodza- 
ju: „akumulłacja”, „zysk*, „koszt 
własny”. Zderzają się tu prawda 
i kłamstwo, partykularne interesy 
reprezentowane przez pseudopa- 
triotów w skali zakładowej czy 
wojewódzkiej — z interesem całej 
gospodarki. Zdarzają się wypad- 
ki nadużywania władzy, rażąca 
niezaradność, a nawet prosta bez- 
myślność. Zajęcie właściwego sta- 
nowiska wobec tych wszystkich 
konfliktów jest daleko trudniej- 
sze niż w obyczajowym dramacie 
z klasycznym trójkątem małżeń- 


skim. Tu występują nie tylko 
trójkąty, lecz pięcio i dziesięcio- 
kąty, spirale i całe łańcuchy... 


Pracuję obecnie nad nowym 
scenariuszem. Jest tam zjednocze- 
nie budownictwa przemysłowego, 
które na pół roku przed zaplano- 
wanym terminem oddaje do użyt- 
ku duży kombinat, a wraz z nim 
całe nowe miasto. Pojawiają się 
więc władze miejskie, miejski 
komitet partii. Pierwszy sekretarz 
tego komitetu jest głównym bo- 
haterem filmu. W pewnym mo- 
mencie dochodzi do wniosku, że 
sukces budowniczych to zwykła 
lipa. Oddali oni bowiem do użyt- 
ku zakłady posiadające tyle uste- 
rek i niedoróbek, że osiągnięcie 
założonego pułapu produkcji jest 
niemożliwe. Powstaje alternatywa: 
albo wstrzymać produkcję na kil- 
ka miesięcy, aby usunąć zanied- 
bania, albo... udawać, że nic się 
nie stało i w żółwim tempie zdą- 
żać do rozwinięcia pełnej mocy 
produkcyjnej zakładów. Sekretarz 
nie ma łatwego życia: nie znaj- 
duje zrozumienia i w obwodowym 
komitecie partii, gdzie mówią mu, 
że są jeszcze gorsze przedsiębior- 
stwa budowlane, a „ktoś musi 
przecież przodować...*. Wydaje mi 
się, że jeśli dążymy do konkret- 
nych pozytywnych zmian w ja- 
kości naszej pracy, to nie wolno 
niskiego poziomu nazywać wyso- 


kim, a średniego — olśniewającym 
Sukcesem... 


. . . 

Gdzie się nie obrócisz, tam 
wszystko zależy od człowieka. 
Żadna automatyzacja systemów 


zarządzania nie jest w stanie za- 
stąpić „czynnika sumienia”, Zna- 
łem osobiście Jewgienija Lebie- 
diewa — szlifierza z Leningradz- 
kich Zakładów im. Kirowa, człon- 
ka Komitetu Centralnego KPZR. 
Powiedział mi kiedyś: Wiecie ja- 
ki jest podstawowy warunek rea- 
lizacji celów rewolucji naukowo- 
-technicznej? Przede wszystkim 
mówienie prawdy. Kiedyś jedno 
kłamstwo kosztowało rubla, dziś 
zełgasz t już leci tysiąc rubli... 


Pewien krytyk omawiając film 
„Twój współczesny” zachwycał się 


naszym radzieckim humanizmem, 
Przecież na Zachodzie taki Gu- 
banow byłby raz na zawsze skoń- 
czony za błąd jaki popełnił. A u 
nas? W finale filmu widzimy, 
jak udziela wywiadu zagranicz- 
nym dziennikarzom. Jego przy- 
szłości nic nie zagraża. Z dyrek- 
tora jednego instytutu zdegradują 
go najwyżej do rangi głównego 
inżyniera w innym i straci na 
tym ze sto pięćdziesiąt rubli pen- 
sji... Wydaje mi się, że zarówno 
w życiu jak i w sztuce zbyt łatwo 
rozgrzeszamy ludzi ze sporego 
kalibru grzechów. W wielu dzie- 
dzinach mamy przewagę nad Za- 
chodem i należy dążyć, aby tych 
dziedzin było jak najwięcej. Ale 
bezkarność pod pozorem „huma- 
nizmu'* wcale nam zaszczytu nie 
przynosi. 


Człowiek współczesny ma zbyt 
wiele problemów, aby potrafił się 
ze wszystkimi samodzielnie upo- 
rać. Duże znaczenie ma zatem e- 
liminacja. Człowiek, który nie jest 
zdolny odróżnić spraw zasadni- 
czych od drugorzędnych — to 
wdzięczny temat dla filmu 

Tymczasem zaś wciąż pojawiają 
się na ekranie egoiści. Nie ma dla 
nich litości ani w dramacie, ani 
w komedii filmowej. Ja osobiście 
nie mam nic przeciwko takiemu 
stosunkowi do problemu egoizmu, 
ale pragnę zwrócić uwagę na na- 
stępujące zjawisko: egoista jest 
figurą bardziej żałosną niż szko- 
dliwą, dopiero w grupie takich 
samych jak on, staje się groźny. 
Tym, którzy usiłują walczyć ze 
zbiorowym egoizmem film mógł- 
by również udzielić skutecznej 
pomocy... 


. . . 


A gdzie bohater pozytywny? — 
może mnie ktoś zapytać. — Czy 
jest już niepotrzebny? Potrzebny, 
ale przede wszystkim w konfron- 
tacji ze swoim negatywnym prze- 
ciwstawieniem. Iim więcej poważ- 
nych przeciwników przed nim po- 
stawimy, tym bohater pozytywny 


będzie prawdziwszy, realniejszy. 
Nie przeceniam znaczenia postaci 
negatywnych. Zgoda, że stanowią 
one mniejszość, ale ta mniejszość 
wyrządza społeczeństwu wiele 
szkody. 


W uchwale Komitetu Centralne- 
go KPZR w sprawie rozwoju ki- 
nematografii znalazło się stwier- 
dzenie: „Należy ukazywać walkę 
partii narodu © organiczne 
sprzężenie celów i zadań rewolu- 
cji naukowo-technicznej z możli- 
wościami, jakie stwarza ustrój so- 
cjalistyczny”. Do mnie, jako do 
scenarzysty przemawia szczególnie 
słowo — walka. Użycie go w tym 
kontekście dowodzi, że nasza pra- 
ca nie jest łatwa, że wymaga u- 
porczywych wysiłków twórczych, 
szczególnie na tych odcinkach 
działalności, gdzie jest najwięcej 
do zrobienia. 








Telewizyjna konfrontacja: Braterstwo” reż.(Riabki z Ukrainy... 


Festiwal 


Tbilisi 75 
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VI Wszechzwiązkowy Festiwal Filmów Telewizyjnych w 
Tbilisi był przeglądem radzieckiej produkcji z okresu dwóch 
lat. Program bogaty i różnorodny, ale raz jeszcze trzeba było 
postawić sobie pytanie: czym właściwie jest dzisiaj film 


telewizyjny? 


ytanie wcale nie tak na- 


iwne: oto między fil- 
mem telewizyjnym a 
kinowym różnice pro- 


dukcyjne stają się coraz 
bardzie nieostre. Można nawet 
zaryzykować twierdzenie, że do- 
tychczasowa święta wojna pomię- 
dzy małym i dużym ekranem za- 
miera; przyniosła za wiele strat 
przynajmniej w kategoriach eko- 
nomicznych. Dziś szuka się form 
współpracy. W małej Szwecji te- 
lewizja finansuje w części pro- 
dukcję filmów dla kin, aby po 
krótkim okresie swobodnej dys- 
trybucji stać się ich wyłącznym 
właścicielem i użytkownikiem. W 
o ileż większych Stanach Zjedno- 
czonych moda na telefilmy: peł- 
mometrażowe obrazy, których 
premiera odbywa się na małym 
ekranie, normalne zaś, długolet- 
nie rozpowszechnianie — w ki- 
mach. A zjawisko wzajemnej in- 
spiracji? Sukces filmu kinowego 
rodzi zwykle serial telewizyjny, 
często z tymi samymi aktorami, 
z kolei serial telewizyjny może 
spowodować realizację zupełnie 
nowego filmu o tym samym te- 
macie. Znamy to z własnej, pols- 
skiej praktyki; do niedawna se- 
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riale telewizyjne trafiały u nas 
nawet do kin, mechanicznie 
zmontowane w większe całości — 
czego na świecie na ogół się nie 
spotyka. Na ogół, bo o reguły 
trudno. Nie tak dawno sam In- 
gmar Bergman wykroił ze swo- 
ich telewizyjnych „Scen z życia 
małżeńskiego” trzygodzinny film, 
odnosząc niemały sukces. 

W Związku Radzieckim kino 
nie odczuwa kryzysu frekwencji, 
ale festiwal w Tbilisi wykazał, że 
i tam praktykuje się podobne 
formy współpracy. Nowa kome- 
dia Eldara Riazanowa „Ironia lo- 
su”, w której główną rolę gra 
nasza Barbara Brylska, miała 
swoją premierę na małym ekra- 
nie jako dwuczęściowy film te- 
lewizyjny. Wkrótce znajdzie się 
w kinach, w wersji przystoso- 
wanej do dwugodzinnego seansu. 
Nietrudno o podobne przykłady. 
Sprawa komplikuje się jednak, 
kiedy mamy do czynienia z ga- 
tunkami  niefabularnymi. Na- 
tychmiast ' powraca magiczna 
kwestia specyfiki filmu telewi- 
zyjnego. Ale czy rzeczywiście 
jest taka ważna? Na dobrą spra- 
wę — jak ową specyfikę określić? 

Wydaje się, że dopiero tak 9- 


gromny przegląd, jak impreza 
tbiliska (dwa tygodnie projekcji 
po osiem godzin dziennie) poz- 
wala stwierdzić, że nie chodzi o 
wąsko pojmowaną estetykę, war- 
sztat czy środki wyrazu. W filmie 
telewizyjnym można przecież 
wszystkiego próbować. I ekspery- 
mentów z barwą, i z narracją, z 
grą aktorską i z techniką. Nie 
odbywa się to w sposób tak de- 
monstracyjny jak w kinie, ale 
uważny obserwator dostrzeże spo- 
ro rzeczy zaskakujących. I jesz- 
cze jedno: kina różnicują dziś 
swoją widownię, ale proces ten 
dokonuje się także w telewizji. 
Wystarczy umiejętne manewro- 
wanie porą projekcji: są telewi- 
zyjne „godziny szczytu” przezna- 
czone dla najszerszej widowni i 
godziny, w których program oglą- 
dają różnego typu „specjaliści” 
oczekujący form bardziej wyrafi- 
nowanych. Toteż pojęcie specyfi- 
ki dotyczyć musi struktury 





tego gigantycznego kina w do- 
mu. Tworzy ono dzięki swemu 
oddziaływaniu organizm społecz- 
ny, podporządkowany określonej 
funkcji. Te kilometry taśmy nio- 
są informację. Ocena war- 
sztatu, cenzurki wystawiane za 
lepszą czy gorszą realizację — to 
wszystko okazuje się mało istotne 
wobec globalnej wartości tej in- 
formacji. 

W przeglądzie tbiliskim podzie- 
lono filmy na trzy kategorie: do- 
kument, fabuła i filmy-koncerty. 
Ta ostatnia wywołać może zdzi- 
wienie, ale taka właśnie jest ce- 
cha charakterystyczna telewizji 
radzieckiej. Filmy poświęcone 
zespołom muzycznym i solistom, 
filmy baletowe i pomysłowe skła- 
danki typu varićtć stanowią ulu- 
biony program we wszystkich re- 
publikach radzieckich. I jest co 
oglądać. Rozrywka? Oczywiście, 
ale również podporządkowana in- 
formacji. Poprzez te filmy-kon- 


Barbara Brylska i Andriej Miagkow w „Ironii losu'* Eldara Riazanowa 








„. i „Pierwsze wyznanie" reż. P. Czarkwianiego z Gruzji 


certy poznaje się choćby bogac- 
two folkloru — nie mówiąc o 
wartościach czysto muzycznych. 

Uderza także rozmach filmu do- 
kumentalnego, Serial „Główna 
arteria Rosji” zrealizowany przez 
ogromny zespół (dziewięciu reży- 
serów, kilkunastu operatorów) 
składa się z dziesięciu półgodzin- 
nych odcinków: jest to epicka 
podróż po Wołdze, od źródeł aż 
po ujście, kronika życia wiel- 
kiej rzeki, miast i osiedli nad jej 
brzegami. Prosty, a przecież nie- 
zwykle skuteczny chwyt formal- 
ny. Kwestia jego odkrywczości 
czy banalności nie ma znaczenia: 
równie interesujący będzie z 
pewnością — jeśli powstanie — 
film o rzece przepływającej przez 
Gruzję, ponieważ liczy się tylko 
odmienność treści informacyjnych. 
Dlatego radziecki dokument tele- 
wizyjny posługuje się swobodnie 
formułami dobrze znanymi z kla- 
syki. Ze zdumieniem stwierdzić 
można, że niewiele w nim „gada- 
jących głów” — tzn. filmów opar- 
tych na wywiadach, na mówieniu 
do kamery — które wydawały się 
niegdyś przypisane telewizji. Na 
tę „chorobę telewizyjną” cierpi 
dziś raczej dokument kinowy — 
o ile takie rozróżnienie ma jesz- 
cze w ogóle jakiś sens. 

Z dokumentem wiąże się prob- 
lem publicystyki i w Tbilisi po- 
święcona została mu jedna z dys- 
kusji w gronie krytyków i reali- 
zatorów. Ale publicystyka to 
przede wszystkim aktualność. To 
telewizyjne dziennikarstwo — 


NAGRODY 


programy realizowane na żywo, 
posługujące się filmem jako ilu- 
stracją, materiałem dowodowym. 
Nie istnieje definicja pojęcia fil- 
mu telewizyjnego („widowisko 
zapisane na taśmie” — to chyba 
za mało), ale coraz częściej usły- 
szeć można nieśmiałe opinie, że 
czysta publicystyka to właśnie te- 
lewizja, nie film telewizyjny. 
Znowu rozróżnienie o charakte- 
rze strukturalnym raczej niż 
formalnym. 

Nie mamy jeszcze w Polsce fes- 
tiwalu telewizyjnego. Filmy prze- 
znaczone dla małego ekranu wy- 
świetla się w Gdańsku czy w 
Krakowie obok kinowych. Pro- 
jekcja w ciemnej sali, dla wy- 
selekcjonowanej publiczności... 
Nie, to jednak nie to. W Tbilisi 
poważono się na odważne rozsze- 
rzenie formuły festiwalu. Cały 
konkurs (osiem godzin dziennie) 
transmitowany był w ogólnym 
programie gruzińskiej TV. Rano, 
od 10 do 14 i po południu, aż do 
godz. 20. Nie wiem, czy możliwe 
byłoby powtórzenie takiego 
przedsięwzięcia w naszych wa- 
runkach. Pewno nie. Ale w Tbi- 
lisi każdej projekcji towarzyszy- 
ła świadomość, że film telewi- 
zyjny żyje. I najważniejsza była 
ta publiczność, która musiała 
znaleźć czas, aby wśród innych, 
codziennych obowiązków zasiąść 
we własnym mieszkaniu przed 
telewizorem. 


ANDRZEJ 
KOŁODYŃSKI 


Jury VI Wszechzwiązkowego Festiwału Filmów Telewizyjnych w Tbili- 
si wyróżniło nagrodami m. in. filmy: 
w. kategorii filmów fabularnych — serial „JAK HARTOWAŁA SIĘ STAL 


(reż. N. Maszczenko); 


w kategorii filmów dokumentalnych — „ROBOTNICY Z FABRYKI MA- 
SZYN* (reż. L. Sicharulidze) ; 
w kategorii filmów muzycznych — „DYMITR SZOSTAKROWICZ (reż. 
J. Bielankin). 
Nagrodę dla najlepszej aktorki — ufundowaną przez dziennik „Zoria 
Wostoka” — przyznano BARBARZE BRYLSKIEJ za rolę w filmie „IRO- 
NIA LOSU CZYLI NIEFRASOBLIWY ZAKŁAD” (reż. E. Riazanow). 











Zło 


w karczmie 
się rodzi 


osłuchajcie ludzie strasznej opowieści, posłuchajcie balla- 

dy ociekającej krwią niewinnych dziateczek. Szła Kasia 

z kościoła, spotkała chłopca, który ją poprosił o wieniec, 

a gdy okazała niejakie wątpliwości, ów jej przemówił i 

wylazło szydło z worka, że Kasia to nie dzieweczka, tylko 

matka trojga dzieciom, które to dzieci — nie ochrzczone — 

pomordowała, małe: ciałka w różnych miejscach pochowała, byle 

gdzie, pod progiem na przykład, albo pod sosną, trzecie po prostu 

ciepnęła do rzeki. Młodzieniec porwał Kasię i wiódł przez bory i 

lasy w szumie drzew a wiódł nie gdzie indziej tylko do piekła sa- 

mego, a tam już co się działo — wiecie sami. A tymczasem dziatki 

powstawały z mogiłek i na prośbę potępionej poszły do babci, czyli 

Kasinej matki z przestrogą, aby swoje pozostałe dwie córki lepiej 

chowała niż Kasię. Kasia bowiem była wysyłana przez matkę do 

karczmy i tam właśnie uległa degrengoladzie moralnej, komplet- 
nemu rozkładowi i teraz cierpi. 

Ballada „A w niedzielę z porania”, której treść opowiedzialem 

przed chwilą własnymi słowami, należy podobno do najstarszych 

zabytków polskiej kultury ludowej i po dziś dzień jest jeszcze tu i 


ówdzie śpiewana przez niektóre staruszki albo niektórych staruszków. 


Na motywach tej ballady Piotr Szulkin zrobił w WFO film pod tytu- 
łem „Dziewcę z ciortem”, w którym to filmie wszystko, jak trzeba, 
jest pokazane po kolei, i karczemna rozpusta, i piekielne męki, i 
diabły z rogami, i w ogóle dużo różnych ciekawych rzeczy, które 
przywodzą na pamięć fantastyczny świat starych baśni, baśni, co 
niosły naukę i strach, i pocieszenie, baśni, co nie miały granic dla 
ludzkiej wyobraźni. 

Film Szulkina „poczęty z ducha folkloru” jest jego dokumentem 


tylko tam, gdzie chodzi o zapis śpiewu i muzyki, wszystko, co doty- 
czy scenografii, inscenizacji, kompozycji obrazu jest własne, orygi- 


nalne, Szulkinowskie, tyle że niesłychanie wierne pewnej — 
właśnie folklorystycznej — konwencji: jasełkowej, zgrzebnej, cha- 
łupiano-słomianej. 

Co się niesie z ducha folkloru, oprócz niego samego? Ba, zacząć 
by należało od „Ballad i romansów”. Folklor odbija co pewien 
czas w różnych dziedzinach twórczości jako źródło inspiracji, jako 
moda, jako wyraz opozycji wobec oficjalnej, zracjonalizowanej, 
przeintelektualizowanej kultury. I folklor wciąż budzi mieszane 
uczucia. Ukraść folklorystycznego świątka — to jest w porządku. 
Obejrzeć „Śląsk”* albo „Mazowsze” — to jest w porządku. Ale włą- 
czyć radio, kiedy idzie folklor, często ten unikalny i najprawdziw- 
szy — to niedobrze: zanudzą człowieka na śmierć. A więc folklor 
przetworzonu, dostosowany? Też nie wiadomo, kiedy i jak, folklor 
na skalę przemysłową w duchu Cepelii już budzi zniecierpliwienie, 
już zbyt oficjalny. Już do robienia ludowych prymitywów dobrali 
się uczeni w akademiach ludzie. Co w twórczości ludowej jest 
jeszcze do kupienia, do sprzedania? 

Szulkin kupił tę balladę o Kaśce, co musiała pójść do piekła; 
ryzyko było kolosalne, efekt fantastyczny, trudno znaleźć w pols- 
kim filmie krótkim jakiś pierwowzór filmu Szulkina, choć polski 
film krótki chętnie zajmował się różnymi dziedzinami twórczości 
ludowej. A to ktoś w jakiejś wsi robi fujarki i pięknie na nich gra, 
a to ktoś plecie kilimy, a ktoś maluje, a ktoś śpiewa, a ktoś opo- 
wiada. O topieniu Marzanny, o kaszubskich zapustach. Poczęta z 
ducha folkloru była seria animowana „Klechdy polskie” z „Sema- 
fora”. Bardzo piękne filmiki o diable Rokicie realizują „Miniatury”. 
Na wątkach ludowych baśni zrobił karierę bułgarski, a częściowo 
i rumuński film animowany. 

Chyba to źródło jeszcze nie wysycha, ale trzeba zeń umieć wody 
nabierać. Ocalić od zapomnienia? Godna pochwały idea, jeśli jed- 
nak przy okazji jeszcze można zrobić dobry film, to jeszcze lepiej. 

A swoją drogą to mi jakoś łyso. Ja tu sobie siedzę i piszę, za- 
łatwiam różne sprawy, biegam po zakupy, narzekam, że mnie 
strzyka pod łopatką, a biedna Kasia siedzi w piekle. Niby sama 
sobie winna, a jednak żal człowieka. Niby żal, ale po co do tej 
karczmy latała... 

Na wszelki wypadek, dziewczęta i chłopcy, obejrzyjcie sobie film 
„Dziewcę z ciortem”. Te wszystkie karczmy, knajpy, dyskoteki to 
nie dobrego. Licho kusi, złe nie śpi, a ci panowie z rogami i widła- 
mi tylko na wasze dusze czekają. 








SŁOWO 
OINTĘ 


Rozmowa 
z ALINĄ JANOWSKĄ 


© Gra Pani główną rolę w filmie Jana 
Rybkowskiego „Dulscy” według Zapolskiej. 
Pierwsze pytanie jest więc oczywiste: jaka 
będzie ta pani Dulska... 

— Kolorowa. 

© Chodzi mi o charakter. Mieliśmy już 
Dulską dobrotliwą i herod-babę, Dulską zma- 
nierowaną, a nawet Dulską śpiewającą... 

— Moja będzie elegancka. W sensie kostiu- 
mu. Elegancko ubrana, ale jej sposób zacho- 
wania nie zawsze jest elegancki. Usiłuje być 
taka, ale jednak nie może. Reżyser określił 


Alina Janowska w roli pani Dulskiej 





ja jako Dulską z salonem. Mimo wszystko. 
Starałam się więc „podnieść” do tego tonu to, 
co na ogół widuje się w teatrze. Sama zresz- 
tą oglądałam tylko dwie Dulskie, więc świa- 
domość, że mam grać inaczej nie spędzała mi 
snu z oczu, 

© Ale sztuka jest w lekturze szkolnej. Pub- 
liczność zna ją tak dobrze, że oczekuje na 
„wielkie sceny”, sceny popisowe dla każdej 
aktorki. Na przykład: Dulska rozpala w piecu. 

— Tak. Dulska rozpala w piecu. To będzie. 
Rano chodzi po swojemu, rozkoczudłana, w 
szlafroku — chociaż jedwabnym. Nie wytrzy- 
muje, Ibo przecież trwoni się jej mienie — za 
wiele smolaków! Pan by wytrzymał? O smo- 
laki tak trudno, a tu przychodzi taka, co nie 
umie rozpalić w piecu? 

© Ja mam centralne. Ale poważnie: w in- 
nej podobnej scenie Dulska mówi słynną 
kwestię o praniu brudów pod własnym da- 
chem. 

— Tego tekstu w filmie nie ma. Niech pan 
to komentuje jak chce. 

© Rozumiem, scenariusz jest nie tylko 
adaptacją „Moralności pani Dulskiej”, ale 
powstał na podstawie kilku utworów Zapol- 
skiej. Co w takim razie doszło nowego? 

— Prawdę mówiąc nie zastanawiałam się, 
co jest obcięte, a co dodane, i z czego. Nie 
znam tak Zapolskiej na wyrywki... 

© To się chyba nieczęsto zdarza. 

— Przeczytałam scenariusz już po przyjęciu 
roli, bo zaproponowano mi ją telefonicznie, 
przez ocean — występowałam wtedy w Ame- 
ryce. Sytuacja była dla mnie trochę egzotycz- 
na: ja tu w polskim klubie jako „szansonist- 
ka” — i propozycja takiej ważnej, wspania- 
łej, klasycznej roli. Przysłano mi scenariusz, 
czytałam go i po prostu cieszyłam się, że bę- 
dę mogła to grać. Nie było warunków na 
analizę filologiczną. 

© Nie sądzi Pani, że na tle dzisiejszego 
kryzysu rodziny „Dulska” może paradoksal- 


nie zabrzmieć pozytywnie — jako obrona 
wartości, którą stanowi rodzinna konsolida- 
cja? 


— Nie grałam postaci negatywnej. Po pros- 
tu „byłam sobą”. Dulska broniła swego sy- 
na, którego kochała, uważała, że Hance spec- 
jalna krzywda się nie dzieje, przecież jej się 
zapłaci. Inna mentalność, inne czasy. Wydo- 
byłam więc z siebie wszystko, co do takiej 
Dulskiej pasowało. Mój mąż twierdzi, że bar- 
dzo dużo pasuje... Miałam ogromną tremę 
przed pierwszą sceną. Nie bardzo wiedziałam, 
jakich środków użyć, żeby były adekwatne 
do tego, co już robili koledzy. Wchodziłam na 
plan po tygodniu kręcenia innych epizodów. 
Żaproponowałam reżyserowi, że zagram tę 
samą scenę trzy razy, za każdym razem tro- 
chę inaczej — chciałam wiedzieć, co okaże 
się zbyt ostre, co za słabe... No i ustaliliśmy 
średnią, średnią-przeciętną, jak to zwykle by- 
wa... Żartuję. Chodziło o to, żeby uniknąć 
charakterystyczności zbyt zewnętrznej, nie 
zgubić prawdy postaci. 

© Nie brakowało Pani trochę publiczności? 
W końcu Pani specjalnością jest nieco inny 
gatunek... 

— Myśli pan teraz o estradzie? No, tak, ja- 
ko aktorkę estradową, według pana, kusi 
mnie inkasowanie śmiechu publiczności, zale- 
ży mi, żeby dana kwestia miała żywy odzew. 
Dlatego uważam granie komedii w pewnym 
sensie za trudniejsze. Proszę mnie dobrze ro- 
zumieć: nie wartościuję, ale mam na myśli 
technikę. W dramacie aktor „wchodzi w sie- 
bie”, przeżywa i już to powinno wystarczyć 
dc uzyskania oczekiwanego rezultatu, nato- 
miast w komedii trzeba czegoś więcej, inne- 
go nastawienia — trzeba wyczuwać odbiorcę. 


© Zapytałem tylko dlatego, że pamiętam 
Pani recitale telewizyjne. Jeżeli im czegoś 
brakowało, to właśnie żywego śmiechu pub- 
liczności... 

— ..tych sztucznych, amerykańskich braw 
nakładanych z playbacku. Tak, grając robi- 
łam nawet „dziury” na śmiech, który powi- 
nien być.. Ale co innego monolog, a co in- 
nego fabuła, ciągła akcja. Grając dialog mam 
już widza w partnerze. Mówię kwestie tak, 
żeby to jego „złapało”. Oczywiście, nie zapo- 
minam przy tym o widowni, o reakcji na sali. 
Nie można grać tylko dla partnera. 


© Niektórzy aktorzy twierdzą, że widow- 
nię zastępuje reżyser za kamerą — jeżeli bę- 
dzie odpowiednio reagował. 


— Z panem Rybkowskim pracuje się cu- 
downie, ponieważ mówi, o co mu chodzi a po- 
tem aktorowi nie przeszkadza. W każdym ra- 
zie dopóki nie uzna, że dzieje się już nie to, 
czego chce. Aktor nie ma uczucia, że jest ła- 
pany za słowo, czuje się swobodnie. A to jest 
podstawa. 

© Opracowując monolog czy piosenkę jest 
Pani w jakimś stopniu sama dla siebie reży- 
serem. 





— Ja wszystko robię w biegu, musiałam 
więc znaleźć sobie jakiś sposób. Powiedzmy 
— dostaję piosenkę. Najpierw bardzo długo 
za nią chodzę — rok, dwa. Potem uczę się 
tekstu. Wolno. Proszę pianistę, żeby mi za- 
grał i nagrywam to na taśmę, a magnetofon 
zabieram do samochodu. Jeżdżąc po ulicach 
słucham, pod światłami zerkam na ogół na 
tekst, jeżeli czegoś zapomniałam. W momen- 
cie, kiedy umiem już tekst „na blachę”, za- 
czynam interpretować w taki sposób, w jaki 
wydaje mi się, że to powinno być zrobione. 
Czasem budzę się raptem w nocy z pomys- 
łem. Przynajmniej raz mi się to zdarzyło, tuż 
przed premierą — przygotowywałam wtedy 
parodię piosenki Juliette Greco i uświadomi- 
łam sobie w środku nocy, co ona takiego cha- 
rakterystycznego robi, co powinnam pod- 
chwycić. Dosłownie chwila, ale ta jedna 
chwila ustawiła całą interpretację. Nieraz by- 
wa trudniej, trzeba bardzo długo próbować 
zanim człowiek „scali” się z muzyką, z teks- 
tem. Ale opracowuję piosenki skrupulatnie i 
dokładnie. Tak samo pracuję z playbackami. 


g dalszy na str. 22 
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zkańców. W tej 
iosce pojawił się 
rodzinna wieś na 


nie boi się żadnej pracy. 
_Iw tej wsi p asfnk po nim ślady — jaś- 
niejące świeżym drewnem ganki, futryny 
okien, furtki. Teraz idzie podjąć pracę, 
której  wykonani a odmówili wszyscy męż- 
zyźni z wioski. Niechętne spojrzenia od- 
mierzają kazdy jego krok. Odchodzi, choć 
mógłby pozostać, chciałby pozostać. 
Scenariusz „Olśnienia” napisał radziecki 
pisarz i scenarzysta Jurij Nagibin. Jest to 
poetycka opowieść o konieczności posza- 
nowania praw przyrody, umiłowaniu swe- 
go kraju, domu i tradycji. O wartościach 
nie podlegających przecenie i dewaluacji. 
Reżyseruje Jan Budkiewicz, operatorem 
jest Wacław Dybowski, scenografem Ta- 
deusz Myszorek. Dialogi napisał Tadeusz 
Wieżan, produkcją kieruje Edward Kło- 
sowicz. Grają Janusz R. Nowicki, Anna 
Nehrebecka, Anna Jaracz, Ewa Ziętek, 
Kazimierz Borowiec, Adam Trela, Wiktor 
Grotowicz, Stanisław Michalski, Józef Ko- 
rzeniowski i Joasia Budkiewicz. Film po- 
wstaje w zespole „Profil”. (ed) 


Anna Nehrebecka i Kazimierz 











Wiktor Grotowicz wanda Jurszo 


Janusz R. Nowicki Józef Korzeniowski 














„Lech” już nie wystarcza 


SOJUSZ I GO DALEJ? 


Ciąg dalszy ze str. 11 


dalonej o piętnaście minut jazdy 
autobusem od śródmieścia  Kę- 
dzierzyna. W Zakładach pracuje 
wprawdzie 5 tys. osób, ale w 
osiedlu mieszka niecałe 2 tysiące. 
Reszta dojeżdża lub jest dowo- 
żona zakładowymi autobusami 
z odległych miejscowości. Pro- 
gram ZDK bogaty, do wyboru 


do koloru. Zajęcia plastyczne, 
zespoły taneczne, klub ra- 
dioamatorów, sekcja modelarzy, 


orkiestra dęta, zespół wokalno- 
-muzyczny. Gdyby chciało się 
chodzić na dwie, trzy sekcje, nie- 
mal wszystkie popołudnia i wie- 
czory byłyby zajęte. Gdzie tu 
czas na kino, które tygodniowo 
wyświetla 4—5 filmów, w tym 
jeden w dniu studyjnym. Są jesz- 
cze poranki dla dzieci w nie- 
dzielę, są jeszcze pokazy AKF 
„Groteska”. Nic więc dziwnego, 
że za bardzo dobrą frekwencję 
uważa się, jeśli sala — zresztą 
bardzo ładna — zajęta jest mniej 
więcej w jednej trzeciej. Czasem 
wystarczy jeden seans, bo na 
drugi nie ma już chętnych. W 
drugiej połowie listopada i na 
początku grudnia zorganizowano 
w ramach programu „Sojusz” 
mini-przegląd względnie nowych 
filmów polskich. Mimo dodatko- 
wych atrakcji, takich jak spotka- 
nia i dyskusje z aktorami i re- 
żyserem, cztery filmy obejrzało 
raptem 913 osób. Trzy filmy — 


„Znikąd donikąd”, „W te dni 
przedwiosenne”* i „Doktora Ju- 
dyma” obejrzało mniej więcej 


trzysta osób, czwarty „Opadły 
liście z drzew”. na dwóch sean- 
sach — zaledwie 11! Dlaczego? 
Odpowiada Michał Kuchta, 
kierownik ZDK „Lech”: 





Bardzo rzetelny film Stani- 
sława Różewicza znalazł się w 
listopadowym programie zamiast 
„Zaklętych rewirów”. A utarło 
się wśród naszych widzów prze- 
konanie, niestety, potwierdzone 
przez praktykę, że każda zmiana 
repertuaru przynosi raczej przy- 
krą niż miłą niespodziankę. W 
dodatku film trafił na nasze 
ekrany bez reklamy. A o tym, 
że publiczność reaguje na „pu- 
blicity” — może świadczyć po- 
wodzenie „Kaliny czerwonej”: 
film Szukszyna obejrzało pięć 
razy więcej widzów niż inne fil- 
my radzieckie. Zauważyłem, że 
mogę liczyć na mniej więcej sta- 
łą liczbę widzów. Jeżeli na 
pierwszym _ seansie, połączonym 
ze spotkaniem z reżyserem czy 
aktorem, jest komplet na sali, to 
na następnym może nie być już 
nikogo. Z badań ankietowych, ja- 
kie wśród mieszkańców naszych 
hoteli robotniczych  przeprowa- 


W oczekiwaniu na filmy współczesne 


dził zakładowy socjolog mgr 
Zbigniew Hynek, wynika, że 56 
procent badanych pragnie spę- 
dzić wolny czas na zajęciach 
sportowych, natomiast zaledwie 
4 procent wypowiedziało się za 
kinem. 

Nawyk chodzenia do kina trze- 
ba dopiero wykształcić. Star- 
szych można oderwać od telewi- 
zora wyjątkowymi „bombami”, 
takimi jak „Noce i dnie”, spotka- 
nie z ekipą „Potopu” z popular- 
nym aktorem. Młodzi mają lek- 
cje, wiele pracujących uczy się. 
No, a plan trzeba wykonać. W 
ubiegłym roku pomógł „Potop”, 
w tym — tylko na dwa dni do- 
stanę „Noce i dnie”. Rada Za- 
kładowa będzie musiała w 20 
procentach dofinansować budżet 
związkowego kina. 

W rozmowie z przewodniczą- 
cym Rady Zakładowej Stanisła- 
wem Borawskim powracają do- 
brze już znane argumenty doty- 
czące zasady przydzielania kopii 
atrakcyjnych filmów. Słyszę te 
same narzekania na niedostatek 
lub brak materiałów  reklamo- 
wych do niektórych filmów. Nie 
chcemy być gorsi od tych, którzy 
mieszkają w Kędzierzynie, Koź- 
lu czy Opolu. Płacimy stawki 
jak kino pierwszej kategorii, a 
jeśli chodzi o repertuar jesteśmy 
traktowani jak kategoria druga. 
Mimo iż we wrześniu 1973 roku 
podpisaliśmy w ramach progra- 
mu „Sojuszu” umowę z Oddzia- 
łem CRF w Opolu, jesteśmy zda- 
ni na własne siły, nie możemy 
liczyć na pomoc w sprowadzeniu 
prelegentów, reżyserów i akto- 
rów. 

Najciekawszą i najbardziej 
owocną pracą może poszczycić 
się Amatorski Klub Filmowy 
„Groteska”, który skupia kilku- 
nastu zapalonych miłośników 
sztuki filmowej. Działalność fil- 
mowców-amatorów toczy się 
dwoma torami. Pierwszy — to 
popularne w resorcie chemii za- 
kłedowe kroniki filmowe, filmy 
szkoleniowe, instruktażowe, o 
tematyce bezpieczeństwa pracy. 
Na niedawno zakończonym kon- 


kursie kronika _„Blachowni”, 
zrealizowana przez Ireneusza 
Radzia, Anatola  Filipiuka i 


Andrzeja Szopińskiego, zdobyła 
czwartą nagrodę. Filmy te nie 
są tylko okazjonalnymi laurkami; 
integrują załogę, rozbudzają za- 
wodowy patriotyzm. 

Drugi nurt to twórczość fabu- 
larna. Filmowcy zgodnie z nazwą 
klubu specjalizują się w trudnej 
formie groteski. Niektóre z tych 
filmów, np. „Dylemat” czy „T”, 
zaskakują czarnym humorem i 
oryginalnym punktem widzenia. 


Wojciech Zamczewski, Ireneusz 
Radź, Anatol Filipiuk i Andrzej 
Szopiński, żeby ograniczyć się do 
najbardziej znanych, znaleźli w 
realizowaniu filmów swoją ży- 
ciową pasję. 

Jesteśmy w przededniu roz- 
budowy Zakładów — powiedział 
zastępca dyrektora Zakładów 
Chemicznych Hieronim Gał na 
zaimprowizowanej naradzie z 
działaczami programu  „„Sojusz”. 
— Za kilka miesięcy przybędzie 
3000 pracowników, którzy będą 
budować rafinerię. Chcemy im 
zapewnić nie tylko znośne wa- 
runki życia ale i godziwe formy 
kulturalnego spędzenia czasu. 
Zdajemy sobie sprawę, że obec- 
ny ZDK „Lech” nie wystarcza, 
bierzemy pod uwagę możliwość 
zbudowania Młodzieżowego  Do- 
mu Kultury. Film zajmie w nim 


poczesne miejsce, bo służy ce- 
mentowaniu załogi, zacieśnianiu 
więzi z macierzystym  zakła- 


dem. Dlatego jest nam w Kędzie- 
rzynie bardzo potrzebny. 


KILKA ZNAKÓW 
ZAPYTANIA 


Wniosek z kędzierzyńskiej wy- 
prawy jest jeden: bramy zakła- 
dów są szeroko otwarte dla X 
Muzy, władze przychylne. Czy 
tylko film jest w stanie z tej 
szansy skorzystać? Bo rodzima 
kinematografia robotnikom no- 
woczesnych zakładów proponuje 
ekranizacje, filmy wojenne, ko- 
stiumowe. W kędzierzyńskim 
„Lechu” nie pokazano żadnego 
utworu współczesnego. Czy moż- 
na o współczesnych sprawach, 





które nabierają na naszych 
oczach specyficznie polskiego 
kształtu, prowadzić dialog za 


pośrednictwem filmów zagranicz- 
nych? Czy wszystkie filmy wy- 
produkowane przez rodzimą ki- 
nematografię muszą automatycz- 
nie dostąpić zaszczytu prezento- 
wania w ramach akcji „Sojusz 
świata pracy z kulturą i sztuką”? 
Czy tej akcji nie można trochę 
lepiej reklamować, choćby tak 
jak filmy kasowe? Czy nie dało- 
by się wygospodarować dwóch, 
trzech kopii najwartościowszych 
filmów na potrzeby akcji „So- 
jusz”? Na tydzień, dwa. Niech 
kina zakładowe, które ponoszą 
takie ciężary, mają swoje premie. 

Pytania takie padały nie tylko 
w Kędzierzynie. Czy mają to być 
pytania retoryczne? 


BOGDAN 
ZAGROBA 





Z ekranów świata 











Nie „z historii" lecz „o historii" 





Mojżesz 
i Aaron 


ilm Jean-Marie Strauba i Daniele 

Huillet wyświetlany jest od przy- 

padku do przypadku, a część wi- 

dzów wychodzi w czasie projekcji. 

Można zrozumieć wychodzących, bo 

przez sto pięć minut dwóch staro- 
zakonnych, w historycznych kostiumach i bi- 
blijnych pozach, solo lub z chórem śpiewa 
lub melorecytuje. Trzeba jednak zrozumieć i 
tych, którzy zostają, gdyż mają za sobą moc- 
ne racje. 

Jest dziś w modzie slogan, że kino przeży- 
wa kryzys. Pod pewnym względem przeżywa, 
ale z drugiej strony ci, którzy wieszczą taką 
nowinę, odsłaniają swoją niechęć do głębszej 
analizy sytuacji i poszukiwań tego, co kieł- 
kuje. Prawda, nie powstają godne zaufania 
szkoły, kierunki czy fale; nie powstają też 
dzieła przewodnie, przysłowiowe słupy milo- 
we. A jednak coś się radykalnie zmienia w 
kinie, tylko inaczej, bo nie w formie lecz 
strukturze niektórych filmów. Taką „małą 
rewolucją” jest np. nowy związek między 
muzyką a obrazem. 

Prologiem sprawy mogą być dwa filmy, 
grane także u nas: „Kabaret” i „Szczęśliwy 
człowiek”. W pierwszym występy wokalne i 
taneczne nie są tradycyjnymi „numerami” 
lecz esencją dzieła; w drugim udział Alana 
Price'a i jego zespołu to coś więcej niż prze- 
rywniki między epizodami — to wtargnięcie 
muzyki (i zespołu) w sam rdzeń filmu. W 
obu muzyka organizuje dramaturgię i sens, 
kształtuje profil estetyczny. 

Jednak dopiero rok 1975 dostarczył aż w 
nadmiarze argumentów, że na linii muzyka— 
film wydarzyło się coś ważnego. Na plan 
pierwszy, nie tylko w tej grupie lecz — w 
moim przekonaniu — w ogóle wysunęła się 
grecka „Droga komediantów” Angelopulosa; 
piękna i przejmująca „ludowa opera” o ten- 
dencjach politycznych, mistrzowsko wykorzy- 
stująca pieśni i szlagiery. Bergman, pod po- 


zornie konwencjonalną postacią, dał w „Cza- 
rodziejskim flecie” niekonwencjonalny odczyt 
dzieła Mozarta. Ken Russell w „Tommym” za- 
chłysnął się dźwiękiem, barwą i rytmem, 
równocześnie obnażył fałszywą rolę idola i 
impresariów. W USA Robert Altman zreali- 
zował „Nashville” o tym, jak rodzi się i żyje 
z ludźmi piosenka; smutny choć wnikliwy 
obraz Ameryki. Wreszcie „Mojżesz i Aaron”, 
by nie mnożyć przykładów. Ten zestaw fil- 
mów, ich rodzaj i jakość poświadcza, że 
zmieniło się dużo nie tylko w sferze muzycz- 
nej, lecz i w samym kinie. 

Autorem zekranizowanego operowego ora- 
torium jest wiedeńczyk Arnold Schónberg 
(1874—1951). W roku 1911 opublikował „Za- 
sady harmonii” (Harmonielehre), dając teore- 
tyczną wykładnię dodekafonii, nowej orienta- 
cji muzycznej, której” był pierwszym rzecz- 
nikiem. Jego twórczość wywodzi się od Ba- 
cha, Mozarta, Beethovena, Brahmsa i Wagne- 
ra, ale jest jakby przeniesiona w inny, peł- 
niejszy system tonalny. Najbardziej znane są 
jego utwory na głosy i instrumenty ze sta- 
rannie dobieranymi tekstami: własnymi, bi- 
blijnymi, chińskimi, Maeterlincka i innymi. 
Warto wspomnieć, że w roku 1947 skompo- 
nował utwór na głos, chór męski i orkiestrę 
pt. „Ocalały z Warszawy” (Ein Uberlebender 
aus Warschau). Muzyka Schónberga wywarła 
ogromny wpływ na innych kompozytorów 
(także polskich), jednak sama nie zdobyła po- 
pularności poza kręgami melomanów. 

Libretto i muzykę do „Mojżesza i Aarona” 
napisał Schónberg w latach 1930—32 w Ber- 
linie, gdy wszystko wskazywało, że robi wiel- 
ką karierę. Miał już za sobą nie tylko do- 
świadczenia muzyczne, ale i życiowe: I woj- 
nę światową spędził w okopach, a w następ- 
stwie tych przeżyć przeszedł na katolicyzm. 
Swoją operę komponował, gdy w Niemczech 
dojrzewały złowrogie siły organizowane przez 
przyszłego fiihrera; zaważyło to na charakte- 
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rze dzieła. Później, razem z wieloma innymi, 
opuszcza Niemcy i przez Francję udaje się do 
USA, gdzie pozostaje aż do śmierci. Po wye- 
migrowaniu z Niemiec, już we Francji, przyj- 
muje judaizm. 

Arnold Schónberg napisał libretto „Mojżesza 
i Aarona” w trzech aktach, natomiast muzy- 
kę skomponował tylko do dwóch. Jean-Marie 
Straub i jego żona, Daniele Huillet, przeno- 
sząc operę na ekran dokonali nowatorskiego 
posunięcia, jeśli chodzi o historię odtworzeń 
tego utworu: oryginalnie zainscenizowali sce- 
ny przed posągiem złotego cielca i włączyli 
do całości akt III, którego słowa są tu albo 
deklamowane, albo powtarzają wątki muzycz- 
ne z poprzedniej części. 

Muzyczną istotą tej dodekafonicznej opery 
jest usamodzielnienie się dysonansu. Nowe 
traktowanie instrumentów, melodia powstaje 
jako następstwo barw dźwięków. Podstawą 
utworu jest dwunastotonowa skala operująca 
dźwiękami równorzędnego znaczenia w po- 
wtarzających się seriach — kontrapunktowo 
lub wariacyjnie. 

Straub postąpił podobnie i zarazem prze- 
ciwnie niż Bergman w „Czarodziejskim fle- 
cie”. Podobnie, bo także w pewnym sensie po- 
traktował operę dosłownie; przeciwnie, bo- 
wiem Bergman dał iluzję spektaklu w teatrze, 
gdy Straub otworzył nad nią niebo. 

Miejscem akcji jest starożytna arena cyr- 
kowa w Alba Fucense we Włoszech. Wyko- 
rzystanie tego monumentu jako sceny daje 
operze wymiar czegoś wiecznego i niezmien- 
nego. Tylko niektóre sceny są filmowane poza 
tym miejscem, inne znów, nieliczne, będące 
jakby komentarzem zostały sfotografowane w 
tonacji czarno-białej. 

Partie chóralne i orkiestralne wykonała 
Orkiestra Symfoniczna i Chór Radiofonii Wie- 
deńskiej pod dyrekcją Michaela Gielena, par- 
tie solowe (wokalnie i aktorsko) — profesjo- 
nalni śpiewacy operowi: w roli Mojżesza 
Giinter Reich (Austriak), a w roli Aarona 
Louis Devos (Belg). Orkiestrę nagrano w stu- 
dio, partie solowe i chóralne na planie; wy- 
konawcy posługiwali się miniaturowymi słu- 
chawkami, by uzyskać pełną synchronizację 
z orkiestrą. 

Opera-film Strauba i Huillet nie jest opo- 
wieścią „z historii” lecz „o historii”. Lud izra- 
elski po opuszczeniu Egiptu znalazł się w sy- 
tuacji krytycznej; Mojżesz reprezentuje czło- 
wieka myśli, lecz nie może nawiązać kontak- 
tu z ludem (chórem); z pomocą przychodzi 
mu Aaron, świetny mówca i człowiek czynu, 
który swoją pochopność przypłaci życiem. 
Myśl racjonalna, myśl taktyczna i postawa 
tłumu to komponenty historii. (Szczegółowe 
poglądy Strauba opublikowaliśmy w nr 51 
„Filmu”). 

Film „Mojżesz i Aaron” jest na pewno per- 
fekcyjny, zrealizowany z pietyzmem i ogrom- 
ną znajomością rzeczy, przecież trochę prze- 
móżdżony. Jest adresowany do małego kręgu 
odbiorców, nawet znawców, o czym mówi 
sam Straub: „Zrobiłem film dla mniejszości, 
ponieważ, jak twierdził Lenin, pewnego dnia 
będzie ona większością”. Wydaje się, że po- 
średni wpływ filmu (np. na reżyserów i dy- 
rygentów) może być duży. Jest także ten film 
wyrazem «ciekawego „zjawiska: konfrontacji 
kultur. Twórcy europejscy często sięgają do 
swych wieloletnich tradycji i historycznych 
zapisów (np. Pasolini, Bergman, Tarkowski), 
by ten duchowy dorobek przeciwstawić kinu 
„dnia dzisiejszego”, przede wszystkim amery- 
kańskiemu, którego początek i historia za- 
częła się — dosłownie — od colta i lassa. 
Wreszcie udział samej muzyki w filmie, która 
nie tylko wzbogaca język i zmienia konstruk- 
cję dzieła lecz wyraża to, czego nie można 
wyrazić ani słowem, ani obrazem. 

Film „Mojżesz i Aaron'” nie jest wydarze- 
niem kinowym, gdyż miarą może tu być tylko 
popularność i frekwencja; jest natomiast — 


choć jeszcze ekskluzywnym — wydarzeniem 
kulturowym. 

ALEKSANDER 

LEDÓCHOWSKI 





MOSES UND ARON, reż. Jean-Marie Straub i Da- 
nićle Huillet, Francja—RFN 
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SŁOWO NA POINTĘ 


ciąg dalszy ze str. 11 


© Tekst roli filmowej czy teatralnej nie 
pozwala na taką technikę przygotowania. 

— Dlaczego? Nagrywam pierwszą czytaną 
próbę sztuki — słucham głosu partnera i wpa- 
sowuję się ze swymi kwestiami. U mnie pod- 
stawą jest znajomość tekstu. Trzeba go jak 
najszybciej umieć, żeby jak najdłużej z nim 
chodzić, mówić tymi właśnie słowami. Mam 
trudności dykcyjne... 

© Nie słychać. 

— Widocznie pracowitość owocuje. Na plan 
filmowy przychodzę przygotowana tak, że 
mogę mówić tekst w obie strony. To bardzo 
ułatwia pracę. I można szybciej kręcić. 

© Ale i tak robi się później postsynchrony, 
nagrywa dialog jeszcze raz, już „pod” zdjęcia. 

— Tak, ale tego właśnie nie lubię. Żal mi 
pewnego autentyzmu bezpośredniego nagra- 
nia — zająknięcia, nawet przekręcenia słowa, 
szelestu jedwabnej sukni... 

© Wolałaby Pani improwizację? 

— Bardzo proszę, jeżeli będę wiedziała, że 
takie jest założenie — mogę improwizować. 
Ale to wymaga cech, które tylko częściowo 

inteligencji, szybkiego 
reagowania. Niestety, kiedy chcę opowiedzieć 
dobry dowcip, brakuje mi słowa na pointę — 
i wszystko leży. Wiem, o co chodzi — ale jak 
to się kończy?... 


Rozmawiał: 
ANDRZEJ KOŁODYŃSKI 
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Barbara Wrzesińska i Alina Janowska w „Dulskich” 











Przed premierą 
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OWENA ENO ZZA WORSE 
WUCZEWUG VA ZOSCOW 9.0839 
100074 1990). € OWYALRCTOCHJAWZU 
OGNIU SAAŻONZAJKELE 
wiga ADWOA CAG CJEJ4 
OAZY <ELLEROEPZZI CWOACA 
OO ZYWWU CIJ WBZIDLD ZS 
(CECH SN SOEWA ZUCZAZIOLCJ 
MENOOZIWAUEEWADOOCI 
(COONTZNUCYWAELUCZEPDZZUU 
DLOSWCKZO LOU CISEW CU 
OJ EWAECCNZENZNO SZ 
O 'EWCEO CC 00 LIDE 
ZOOWA CRUZ LICZĄ: Z) 
inni. 

Nowela „Lekcja miłości”. 
OEI UCŁAS IE YA ZO SCHWA JO 
(650000 90U LIJ 9 OWCZLECH 
OCONYAOG CU CZZEDI:A 
ALONA NSW :110 CZA 
B CZZZTOWZ EJ (Elżbieta), 
Jan Krzyżanowski (Alek), 


Marian Glinka (instruktor), 


Jacek Bromski (prezenter) i 
inni. 

Film zrealizowany pod 
OWO CWZISAZJAZCZ EW UCISZAKI 
| ZRCNAREJ OWO ZCZW AUO UJ 
NEWETNONONOW AJ MAZYU 
0290 OWU LAY CHASZO CNA 
Niemen. Scenografia: Ry- 
DZIW SOO SOB SODANO 
| UKOJOWW AZZYL NALE UL 
kowski. Produkcja: PRF 
„Zespoły Filmowe” — Zespół 
GKST CAJCICZEDIWA ZU 
ZO BEJCIZONAAWCICO 
nia: 77 min. Premiera w ki- 
nach studyjnych i DKF-ach 
DU WEUCIE A 

CIUCZILOWENOI OWENCJ 
CEZ NELOO NZOZ (TO 
| SOJCZ:O ABU WANALC 
jące wewnętrzny świat prze- 
żyć dwóch kobiet. Pierwsza 
UOŁORZE ZO LEWO CEN 
LIDCZYJNOCZA ZES ZEE 
wielkomiejskim, druga, 0- 
STEEN ZZAJRU CJE O WCJJ BYC 
dostrzega dalszych perspek- 
AA LAŁAC OWAŻJ WR CO SCE LHC 
i rozgoryczona. 
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WIEŚNIAK 
NA ROWERZE 


BUŁGARIA, 1974 


Reżyseria: LUDMIŁ KIR- 
(O AWOOSTISUCZWA ECO: 
WEZWAŁA COEEKECOJYW M 
sinow. Scenografia: Boris 
Sapundżijew. Wykonawcy: 
Georgi Georgijew-Gec (Jor- 
dan), Diana  Czełebijewa 
NU CH CEYNKECO AB UTOWAJJ 
(Doczo Bułgurow), Jewstati 
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Stratew i inni. Produkcja: 
SSG RERZE ZW YLUNARCA 
fia. Barwny. Bez ogranicze- 
ENZO UANYZOJAZNZCICU 
LICHO (UUSE LIL w ZICZYWAJY 
lutym 1976 r. Tytuł oryginal- 
ny: „Seljaninat s koleto”. 


ZOO SIWA AZYZZ NENA 
(UE EW SA4AZ SU JA ECH 
LEW RZZEW STACK EDA 
ZAŁOŻ JA EJ CEWU CCS 
| SZOWWULWAOWE SZANSE 
CZOOWAK WENN NCW ULU 
bującego wrócić na wieś. 


LMZUZLEWOŃ 


Bogumił Drozdowski, Bożena 


LADTZYUJASZE 


Jerzy Wittek (z-ca red, nacz.), Bogdan Zagroba. 


| OZASOYCH 
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CJLOOWA ROUTER ECCE 
OBU UZ CEF NOWSZA 
nyi zespół „Fonograf”. Ko- 
OSL 13 GLCARCZZA LWAJJAZJ 
konawcy: Dzoko Rosich (ka- 
pitan Mórjas), Doyne Bird 
(UCZ UOZNZZYJZOONWA O 
ZLEW. SZYSAO ŁO TT SIR 
OOO BU EC CIZONEOO SAB ATZ 
Orosz (matka), Lili Monori 
(córka) oraz Dragomir Felba, 
Sandor Oszter, Ferenc Bence, 
lon Bog, Gyórgy Cserhalmi, 
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Barwny. Dozwolony od 15 
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r. Tytuł oryginalny: „Haj- 
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OCCIE 


„„Prasa-Książka-Ruch?”, 


powstania narodowego prze- 
ONA s GLONY LWNAONKCOCI 
jest wyprawa grupy wol- 
nych hajduków po pieniądze 
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ców. 
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Kinorama 


Pisarz i autor ballad Bułat Okudżawa 
jest bohaterem jednego z epizodów te- 
lewizyjnego filmu „Rodzina Strogowów” 
(Strogowy) Władimira Wengierowa we- 
dług powieści Gieorgija Markowa. Udział 
bierze około 80 aktorów, główną rolę 
kobiecą gra Ludmiła Zajcewa. 


* 


System „Sensurround”, wywołujący wi- 
brację foteli na widowni w trakcie pro- 
jekcji filmu ,„„Trzęsienie ziemi” (Earthqu- 
ake) zostanie ponownie wykorzystany w 
filmie „Legenda King Konga” (The Le- 
gend of King Kong). Będzie to nowa 
wersja klasycznego filmu grozy z lat 
trzydziestych. 
* 


Francqois Truffaut wydaje zbiór artyku- 
łów słynnego krytyka i teoretyka filmu 
Andrć Bazina „Kino i okupacja”, dot; 
czących sytuacji kina francuskiego w la- 
tach wojny. Książka poprzedzona zosta- 
nie wstępem Truffauta. 

* 


Nasza korespondentka hollywoodzka, Lei- 
la Sorell, donosi: „Słynne filmy kubań- 
skie Humberto Solasa, Tomasa Gutierre- 
za Alea i Manuela Perezą przedstawi 

ne zostaną po raz pierwszy widowni a- 
merykańskiej w czasie Międzynarodowej 
wystawy Filmowej — Filmex 76 w marcu 
br. w Los Angeles. Warunki tej pierw- 
szej od piętnastu lat wymiany kultural- 
nej ustalone zostały w czasie paździer- 
nikowej wizyty 12 filmowców amerykań- 
skich na Kubie. W składzie delegacji 
znaleźli się m. in. reżyser Francis Ford 
Coppola, aktorka Candice Bergen i pro- 
ducent Bert Schneider, który pierwsze 
kontakty z filmowcami kubańskimi na- 
wiązał w ub. r. w czasie festiwalu w 
Moskwie. Coppola przedstawił Fidelowi 
Castro swój film »Ojciec chrzestny — 
część Il«; na konferencji w Hollywood 
(21.X.75) zacytowano dziennikarzom sło- 
wa oceny szefa państwa kubańskiego, 
wypowiedziane podczas spotkania z fil- 
mowcami amerykańskimi, że film za- 
wiera »pierwszy obiektywny obraz 
Kuby w amerykańskim kinie komercyj- 
nym«. Dyrektor Instytutu, Saul Yelin 
zapowiedział też PZDZOE do Los Ange- 
les delegacji twórców kubańskich wraz 
z programem 8—10 filmów. Następna wi- 
zyta filmowców amerykańskich na Ku- 
bie wyznaczona została na styczeń 1977 r.”, 


Po powrocie z Kuby: Bert Schneider, 
Lynsee Klingman, Paul Williams, Candi: 
ce Bergen i Gary Essert 
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o modnym okultystycznym temacie, 
zrealizowanym przez Jacka Lee Thomp- 
sona. 


fot. Epoca 


WŁADZTWO DUSZ 


Glenda Jackson gra w filmie Richarda 
Fleischera aktorkę, którą współcześni 
nazywali największą z tragiczek — Sarę 
Bernhardt. Choć nie wszysc: G/ZB. 
Shaw wolał Eleonorę Duse, innych SZO- 
kowały jej ekstrawagancje w rodzaju 
sypiania w trumnie. Lytton Strachey 
mówił o „głosie ze złota”, Jules Renard 
o wspaniałym darze wywoływania iluzji: 
„Kiedy schodzi kręconymi schodami wy- 
daje się, że to właśnie schody okręcają 
się wokół niej”. Nie była piękna: za du- 
że usta, zbyt — jak na gust epoki — 
chuda, ale Aleksander Dumas (syn) po- 
wiadał: „Nie wiadomo, oszukuje tak 
umiejętnie, że może być nawet tłusta!”. 
Kochała zwierzęta, występowała na 
wszelkich możliwych scenach — od Pe- 


Glenda Jackson iot. Epoca 


tersburga po więzienia San Quentin, pie- 
lęgnowała rannych w czasie wojny fran- 
cusko-pruskiej, zmarła w roku 1923. 
Film zatytułowany „Sarah” powstaje 
w londyńskim studio Pinewood i opo- 
wiada biografię wielkiej aktorki do 35 
roku życia. Glenda Jackson zwierza się 
na łamach „International Herald Tribu- 
ne”, że nie ma zamiaru opierać swojej 
kreacji na naśladownictwie stylu Bern- 
nardt. Interesuje ją władza, jaką wielka 
aktorka miała nad publicznością, granice 
1 rozmiary tego fenomenu. To bardzo 
ważne, że nie była szarlatanką, że nie 
nadużywała swojego wpływu. Ale to 
„władztwo dusz” wielkiej aktorki mo- 
źliwe było tylko wobec romantycznej, 


„zbyt sentymentalnej publiczności tamtej 


epoki. 

Tylko trema pozostaje ta sama... Glen- 
da Jackson gra stale w teatrze (ostatnio 
w sztuce Ibsena „Hedda Gabler”), ale 
twierdzi: nie było jeszcze przedstawie- 
nia, podczas którego nie pragnęłabym, 
aby teatr stanął w płomieniach. Jak 
Sarah Bernhardt, która nigdy nie poz- 
była się tremy. Czy dlatego tak chętni 
występuje w filmie? opozzeaź jest in- 
na: Lubię bezpośredniość kamery. Lubię 
chwilę, kiedy zbliża się do aktora. W 
teatrze moment odkrycia następuje w 
czasie próby, reszta jest tylko powta- 
rzantem. W filmie odbywa się to przed 
kamerą. 


W POSZUKIWANIU 
RAJU 


Włoski reżyser Folco Quilici nazywą- 
ny bywa współczesnym Flahertym, po- 
nieważ tak jak twórca „Człowieka z 


„Brat Morze Folco Quiliciego 


Aran*, utrwala kamerą pierwotne, zani- 
kające już formy ludzkiego bytowania. 
Pisze książki, realizuje filmy dla tele- 
wizji i kin. W Polsce oglądaliśmy m. in. 
jego głośny serial o islamie — wynik 
podróży na Bliski i Daleki Wschód, do 
ośrodków islamu w Afryce i Indiach. 
Nowy film nosi franciszkański tytuł 
„Brat Morze (Fratello Mare) i jest 
barwnym obrazem życia mieszkańców 
archipelagu Polinezyjskiego. 

— Interesuje mnie ukazywanie ludzi 
t krajów, które w jakiś sposób umknęły 
zmianom narzuconym przez czas, któ- 
rych kultury t tradycje istnieją jeszcze 
na granicy zapomnienia. Jeżeli zdołamy 
nauczyć się od nich tego, czym one są, 
a czym my nie byliśmy — zdołamy 
wzbogacić naszą własną kulturę. Naj- 
ważniejszą lekcją, jaką otrzymać może- 
my od społeczeństw „prymitywnych 
jest ich współżycie z naturą. W pew- 
nych społeczeństwach grzechem śmier- 
telnym było ścięcie drzewa, grzechem 
cięższym, niż zabicie człowieka, ponie- 
waż człowiek jest śmiertelny, a drzewo 
może być siedzibą bogów. Dla prymi- 
tywnych społeczeństw rybołówstwo czy 
polowanie było koniecznością t sposo- 
bem życia — ale nigdy nie przekraczało 
naturalnych potrzeb, a t wtedy miało 
coś z religijnego rytuału. Pogarda dla 
przyrody, jaką okazuje świat współczes- 
ny jest przerażająca t musi doprowa- 
dzić do katastrofy. 

A więc problem ochrony środowiska? 
Quilici nie zamienia swoich filmów w 
propagandowe apele. Stara się przede 
wszystkim ukazać naturalną harmonię i 
piękno życia w zgodzie z naturą. Unika 
łatwego egzotyzmu, turystycznego fol- 
kloru. „Brat Morze'* jest opowieścią o 
dorastaniu polinezyjskiego chłopca: ko- 
lejne doświadczenia, obserwacja innych, 
konieczność walki z morzem, które nie 
zawsze bywa dobrotliwe, zamieniają go 
w mężczyznę. 

— Czy ktokolwiek z nas, z naszego 
nowoczesnego społeczeństwa potrafi 
skrzesać ogień kamieniem czy żywić się 
korzeniami w dziewiczym lesie? Jakże 
niewielu z nas przeżyłoby stan zagroże- 
nia ze strony natury — co świadczy, że 
znajdujemy się w najsłabszym punkcie 
naszej cywilizacji. Każda kultura prze- 
szłości rozwijała się zachowując mq- 
drze najprostsze umiejętności t nauki. 
My odcinamy się od przeszłości t bez- 
wolnie dryfujemy w nieznaną przyszłość 
bez możliwości powrotu! 

Quiliciemu zarzucano niekonsekwencję, 
ponieważ sam nie odrzucił bynajmniej 
dobrodziejstw zachodniej cywilizacji. W 
jednym tylko zachował nieugiętość: u- 
znając system szkolny za szkodliwy, sam 
zajął się edukacją swego syna, dziś już 
17-letniego. Chłopiec towarzyszy mu we 
wszystkich podróżach i uczy się od tych 
ludzi, których obyczaje i umiejętności 
ojciec utrwala na filmowej taśmie. 








